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zur  ersten  Auflage. 


Ein  fast  zehnjahriger  Zeitraum  liegt  zwischen  der  ersten 
Vorrede  dieses  Werkes  und  dem  dasselbe  schliessenden  Nach- 
wort, — ein  liingerer  Zeitraum,  als  vorausgesehen  und  vorausge- 
sagt  worden.  Dass  nicht  Saumigkeit  ihn  veranlasst  und  ebenso- 
wenig  Berufspflicht  und  Liebe  sich  erschopft,  wird  hoffentlich 
sehon  derjenige  Theil  der  Leistungen  des  Verfassers,  der  seitdem 
oflentlich  geworden,  und  seine  unermiidliche  Sorgfalt  fur  die 
neuen  Ausgaben  der  ersten  Theile  bezeugen. 

Wahrend  eines  solchen  Zeitlaufes  andert  sich  viel  an  Men- 
schen  und  Verhaltnissen,  zumal  in  einer  Zeit  der  Gahrungen  und 
Schwankungen , wie  die  unsrige.  In  einer  solchen  Zeit  liegen 
Tage,  die  fur  den  vergeblich  angestrebten  Fortschritt  das  Seuf- 
zergewicht  von  Jahrzehnten  uns  aufdriicken,  — und  wiederum 
Tage,  in  denen  das  Fliigelrauschen  wohlaufstiirmender  Jahrzehnte  . 
in  Einen  begeisternden  Riesenakkord  seelenschmelzend  zusam- 
menstromt.  Oder  ware  es  Tiiuschung,  dass  die  Tage  seit  dem 
H.  April  bald  so  viel  vorangegangene  Jahre  aufwiegen  im  Leben 
der  Nation?  Und  muss  nicht  der  hohere  Pulsschlag  in  diesem  Le- 
ben unserer  kreisenden  Zeit  frisches  Blut  durch  alle  Adern  des 
Daseins  treiben?  mit  der  Erhebung  im  Geiste  der  Volker  auch 
dem  Geiste  der  Kunst  ein  neuer  Tag  strahlenderer  warmenderer 
Sonne  voll  anbrechen  ? 

Ich  nun  bekenne  unverhalten  und  freudig:  dass  mir  die  Kunst, 
wie  viel  Wonnen  sie  mir  auch  seit  der  Kindheit  gespendet,  den- 
noch  und  durchaus  keinen  wahren  Werth  zu  haben  scheint,  als 
sofern  und  soweit  sie  fahig  ist  und  geriistet,  das  Leben  des  Geistes 
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mitzuleben,  den  Flug,  der  unsere  Zeit  erhebt,  mitzuschwingen, 
die  Stunde  selbsttheilnehmend  an  ihrer  That  mitzuleben,  die  der 
Menschheit  in  ihrem  Vorschreiten  schlagt.  Wer  mit  ihr  die  lei- 
dige  Musse  vertandeln  will,  der  thue  es.  Wer  in  ihrem  Kreise 
schauprunken  will,  der  habe  es.  Wer  am  Halbschlummer  jener 
weichseligen  Gefuhls-Dammermomente  Geniigen  frndet,  die  uns 
ausschliesslich  als  das  Gemiithvolle  angepriesen  werden,  als  das 
deutsehe  Gemiithsleben,  — aus  der  thatlosen  Schaferzeit,  die 
Deutschland  neben  dem  ehernen  Gang  der  Weltgeschichte  hin- 
traumte,  — dem  sei  es  sammt  aller  Sympathie  der  »weichge- 
schafTenen  Seelen«  gegonnt.  Wer  seine  Kunst  und  sich  verkaufen 
will  an  die  hin  und  her  wankenden  Geliiste  der  Menge,  deren 
Schuld  es  nicht  ist  — denn  iiberall,  wo  die  Kunst  gesunken,  ist 
sie  es  nur  durch  die  Schuld  der  Kiinstler  — wenn  sie  auf  hundert 
Irrgangen  »den  unbekannten  Gott*,  den  Verheissenen  der  kommen- 
den  Zeit  sucht  und  einstweilen  vom  geweihten  Ochsen  Aegyptens 
zum  goldenen  Kalb  Arabiens  tanzelt:  wer  das  und  all’  derglei- 
chen  will  und  zu  erlangen  trachtet,  dem  bekomme  es,  wie  es  kann. 
Die  Langweile  eurer  Salons,  der  Flitter  eurer  Virtuoseneitelkeit, 
eure  welschen  Liiste,  euer  Schacher  mit  den  EfTekten  dreier  Lan- 
der, euer  schonthuerisches  Liebedienern  rechts  mit  Klassizitat 
und  links  mit  Romantizismus,  mit  Allem,  was  von  Bach  bis  Beet- 
hoven und  Berlioz  Gluck  gemacht  und  — sich  nachahmen  lasst: 
das  Alles  will  nicht  so  gar  viel  bedeuten  und  sagen  gegen  die 
Zeugenschaft  der  vorangeschrittenen  Jahrhunderte  und  die  Forde- 
rung  einer  charaktervolleren  geisteskriiftigeren  Zukunft,  das  kann 
den  Beweis  und  den  Trost  der  Geschichte  nicht  iiberstimmen. 
Die  Geschichte  aller  Kiinste  aber  lehrt,  dass  das  wahre  Kunst- 
werk  nur  aus  der  reinsten  Geisterhebung  erbluht  und  nur  unter 
der  Bedingung  treuester  Widmung  und  Hingebung  an  die  Idee, 
ohne  alles  Riicksichtnehmen  und  Abmiikeln  oder  Zuputzen  ge- 
boren  wird  zum  ewigen  Leben ; alles  Andere  achtet  sie  fur  Tand, 
sei  es  auch  durch  die  Laune  des  Tages  noch  so  schon  vergoldet 
und  gepriesen,  — die  Morgenlufl  verweht  es,  wie  die  Asche  ver- 
gilbter  Billetdoux  von  der  Flamme  des  Lichts. 

Doch das  sind  Gedanken,  die  einem  anderen  Raum  * 

und  Augenblick  aufbehalten  sein  miissen.  Nur  das  sollte  gesagt 

* nDie  Musik  des  neunzehnten  Jahrhunderts»  vom  Verfasser. 
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sein : der  zehn und  vielmehrjahrige  Dienst  dieses  Werkes  ist 

jener  wahren  und  ewigen  Kunst  gewidmet , die  allein  ernstliche 
und  tiefste  Vorbildung  fordert  und  werth  ist.  In  diesem  Bewusst- 
sein  ist  das  Werk  begonnen  und  geschlossen  worden ; hierin  ganz 
sicherlich  bin  ieh  bis  heute  derselbe  geblieben,  denn  es  ist  das- 
selbe  nur  unmittelbarer  Ausfluss  der  Idee,  die  mich  friih  ergrifTen 
und  bis  heute  erfullt  und  getragen , die  durch  gliickliche  Erfolge 
wohlthuend  durchwarmt,  unter  Fehlschlagen  nur  gepriift  und  ge- 
stahlt  werden  konnte.  Manche  gliickliche  und  manche  triibe 
Stunde  ist  daran  voriibergegangen ; manches  Verhaltniss,  das  fur 
ewig  gelten  sollte,  hat  sich  seitdem  gelost;  dahingegangen  ist 
mancher  (ich  nenne  den  ehrwiirdigen  Rochlitz  und  den  edlen 
von  Miltitz)  der  ersten  Freunde,  die  das  Werk  sich  gewonnen, 
— vorausgegangen  ist  rair  mehr  als  ein  Jiinger  (ich  nenne  die 
edelgesinnten  Haas,  Heuser,  Velten^,  dessen  vielverspre- 
cbendeBluthen  nicht  zum  Fruchtsegen  bestimmt  waren.  Was  aber 
an  unserem  Thun  recht  ist,  das  wird  leben.  Und  was  nicht  recht 
ist,  — ware  es  unser  Alles!  — das  muss  vergehen  und  mag  ver- 
gehen.  Wir  haben  doch  nicht  umsonst  gelebt. 

Am  15.  Mai  1847. 

Adolf  Bernhard  Marx. 


Zur  zweiten  und  dritten  Auflagc. 

Zwischen  ihnen  und  der  ersten  liegen  jahrhundertschwere 
Jahre  des  Ringens  im  Sclioosse  der  europaisehen  Volkerfamilie; 
eines  Ringens,  — noch  ohne  Entscheidung,  wohl  aber  stark 
durch  die  Zuversicht:  dass  sich  erfullen  muss,  was  das  erkannte 
Bedurfnis  der  Volker  ist;  dass  der  wahre  und  gerechte  Fort- 
schritt  jetzt  so  wenig  ausbleiben  kann,  wie  jemals;  dass  er,  wie 
jederzeit,  durch  Hemmung  nur  gestarkt  und  gesichert  wird. 

Diese  Uberzeugung  ist  die  Stiitze  des  Verfassers  und  seines 
Wirkens;  denn  alle  Lebens-  und  Wirkenskreise  sind  enthalten 
im  Lebenskreise  des  Volkes  und  vom  Zustande  des  Volkes  unbe- 
dingt  abhangig.  Ein  edles  Volk  allein  ist  der  Kunst  wiirdig;  ein 
sich  erhebendes  allein  hat  gerechte  Aussicht,  seine  Kunst  aus  der 
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Asche  ausgelebter  Zustande  neu  auf  goldenen  Phonixschwingen 
der  jungen  Sonne  sich  entgegenfliigeln  zu  sehen. 

Der  wahren  Kunst  von  Anfang  an  zu  eigen  gegeben,  widmet 
sich  diese  Lehre  denen,  die  Glauben  und  Kraft  fur  die  Zukunft 
in  sich  tragen,  furchtlos  und  freudig  selbst  zeitige  Hemmung,  — 
miisste  es  sein , selbst  Riiektritt  der  Kunst  ertragend , wenn  der 
Fortschritt,  der  den  Volkern  geboten  ist,  es  fordert.  Denn  ein 
Volk  ist  mehr,  und  mehr  werth,  als  seine  Kunst,  da  diese  nicht 
sein  kann  ohne  es,  und  nichts  Besseres  sein  kann,  als  wiederum 
das  Volk,  das  sie  in  sich  tragt,  mit  sich  erhoht,  im  elenden  Falle 
mit  sich  hinabzieht,  bis  der  Erkennende  sich  abwenden  muss  mit 
jenem  Worte  des  grossen  Fortschrittmannes:  »Lass  die  Tod- 
ten  ihre  Todten  begraben*. 

Glauben  und  Kraft  fur  die  Zukunft  bewahre  sich  jede 
deutsche  Kiinstlerbrust!  aber  mit  ihnen  Treue  fur  den  Beruf 
unseres  Volkes,  in  der  Tonkunst  wie  iiberall!  Der  Beruf  un- 
seres Volkes,  der  deutschen  Kiinstler  Beruf  ist  aber:  iiberall  den 
Geist  walten  zu  lassen  iiber  dem  Stoffe,  — den  Geist  der  Wahr- 
heit  iiber  Schein  und  kauflichen  Trug,  — die  Wahrheit,  das  Kind 
treuer  und  ausharrender  Vernunftarbeit,  hoch  emporragend  iiber 
willkiihrlichen  Einfall  und  ichtig-nichtige  Laune. 

So  haben  es  die  Meister  deutscher  Kunst  gehalten;  so  der 
letzte  der  Vorangegangenen,  Beethoven;  so  soli  es  unter  uns 
ferner  gehalten  werden.  Daran  wird  so  wenig  das  heute  von  der 
eitelkeitvollen  und  seit  jeher  musikalisch-unfruchtbaren  Seine- 
stadt  sich  herandrangende  Blendwerk,  trotz  aller  Kiinste  der 
Clique  und  Claque  und  Erkaufung,  etwas  Wesentliches  andern, 
als  es  jemals  die  unendlich  mehr  verfiihrerische  Sinnensiissigkeit 
der  Welschen  vermocht.  Jenen  ruft  der  echte  Kiinstler  das  Wort 
zu,  das  Marat  von  Voltaire  hat  hbren  miissen: 

Je  vous  laisse  le  n6ant!  un  vaste  empire. 

Berlin,  am  14.  Oktober  1 85 1 
und  4.  Marz  I860. 

Adolf  Bernhard  Marx. 
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W as  der  im  vierten  Bande  der  Kompositionslehre  niederge- 
legten  Anleitung  zur  Instrumentation  einen  bleibenden  Werth 
verleiht,  ist  die  eingehende,  immer  wieder  mit  anderen  Worten 
und  Bildern  versuehte  Gharakterisierung  der  einzelnen  Indivi- 
duen  des  Orchesters,  welche  aueh  ein  Berlioz  nicht  ubertroffen 
hat.  Der  Herausgeber  der  neuen  Auflage  hat  auch  in  diesem 
Bande  mit  Pietat  jede  Anderung  vermieden,  welche  nicht  durch 
die  neuere  Entwickelung  des  Instrumentenbaues  und  Instrumen- 
tierungswesens  unbedingt  geboten  war;  doch  wird  man  immerhin 
eine  grossere  Anzahl  durchgreifender  Umgestaltungen  bemerken. 
Das  zu  Marx’  Lebzeiten  noch  wohlbegreifliche  und  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  sogar  entschieden  berechtigte  Striiuben  gegen 
das  Eindringen  der  Ventilinstrumente  ins  Orchester  musste  an- 
gesichts  des  unbestreitbaren  Sieges  derselben  auf  der  ganzen 
Linie  natiirlich  aufgegeben  werden;  andererseits  hat  sich  aber 
auch  herausgestellt,  dass  man  um  die  Mitte  dieses  Jahrhunderts 
den  Werth  einiger  chromatischen  Instrumente  iiberschatzte:  wir 
sind  heute  dariiber  ausser  Zweifel,  dass  das  Tenorhorn  nicht  ins 
Orchester  gehort,  ja,  wer  weiss,  ob  man  nicht  auch  noch  die 
Basstuba  — das  einzige  jetzt  fur  orchesterfahig  erachtete  Blech- 
instrument  weiter  Mensur  — zu  Gunsten  posaunenahnlicher 
eng  mensurierter  tiefer  Bassinstrumente  (Bass-  und  Kontrabass- 
posaune  [mit  Ventilen])  schliesslich  wieder  ausmerzen  wird! 
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Einige  Instrumente,  die  Marx  als  noch  gebr&uchliche  beschrieb, 
mussten  als  inzwischen  ganzlich  veraltet  in  den  Anhang  ver- 
wiesen  werden  (Serpent,  Ophikle'ide,  Basshorn] . Auch  waren 
in  einigen  wenigen  Fallen  irrige  Anschauungen  zu  berichtigen. 
Alles  in  allem  blickt  aber  der  Herausgeber  mil  Dank  und  Freude 
auf  seine  Arbeit  zuriick  und  empfiehlt  den  jungen  Kunststudie- 
renden  aufs  neue  Ad.  B.  Marx’  Kompositionslehre  als  das  Ver- 
miichtniss  eines  berufenen  Lehrers  aufs  allerangelegentlichste. 

Hamburg,  im  August  1 888. 

Dr.  Hugo  Riemaim. 
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EINLEITUNG. 

1.  Aufgabe  deg  vierten  Theiles. 

Der  vierte  und  letzte  Theil  des  Lehrbuches  hat  die  im  dritten 
begonnene  Lehre  von  der  angewandten  Komposition  zu  vollenden. 
Sein  Inhalt  stellt  sich  in  folgenden  Gruppen  zusammen. 

I.  Harmoniemusik, 

oder  Komposition  fur  Blasinstrumente.  Dass  und  aus  welchem 
Grande  wir  dieser  Lehre  die  von  der  Orgelkomposition  zuordnen, 
wird  sich  an  seinem  Orte  (S.  7)  zeigen. 

II.  Orcheatersatz, 

der  den  Satz  fur  voiles  Orchester,  also  fur  den  Verein  der  Saiten- 
instrumente  mit  Harmoniemusik  begreift.  Auch  die  Sehlaginstru- 
mente  {Pauken  u.  s.  w.)  gehoren,  wie  sich  versteht,  dem  InbegrifT 
des  Orchesters  an,  kommen  aber  schon  bei  der  Harmoniemusik 
rar  Sprache. 

IH.  Ensembleaatz. 

Mit  diesem  Namen  — in  Ermangelung  eines  deutschen  — bezeich- 
nen  wir  den  Verein  von  Solo-  und  Orchestersatz,  von  Solo-  und 
Chorgesang  im  Verein  mit  dem  Orchester.  Hier  erst  kommen  die- 
jenigen  Formen  der  Gesangmusik  (Arie  u.  s.  w.)  zur  Sprache,  die 
rwar  auch  ohne  Orchester,  z.  B.  mit  Klavierbegleitung,  darstellbar 
sind,  in  der  Regel  aber  und  am  giinstigsten  mit  Orchesterbeglei- 
tung  auftreten.  Da  sie  aus  friiheren  Lehrabschnitten  gelaufig  sind, 
so  konnten  sie  unbedenklich  sogleich  zu  vollkommener  Ausiibung 
uberliefert  werden. 

2.  Torbildong. 

Die  wichtigste  Vorbereitung  fur  diesen  Theil  der  Lehre,  nachst 
dem  in  den  friiheren  Theilen  Gegebenen,  ist  unausgesetzte,  auf- 
merksamste  Beobachtung  aller  Orchesterinstrumente,  vornehm- 
lich  nach  dem  Klang  eines  jeden  und  nach  ihrer  Verschmclzung 
unter  einander.  Keine  Sprache  — wir  wiederholen  nochmals  mit 
Nachdruck  das  Th.  Ill,  S.  8 Gesagte*  — reicht  fur  Bezeichnung 

* Es  scheint  nicht  uberflussig,  das  Theil  III  zur  Vorbereitung  fur  den  Jiin- 
ger  Ausgesprochene  hier,  wo  dieZeit  der  Anwendung  gekommen  ist,  zu  wieder- 
holen, da  wir  mehr  alseinmal  erfahren,dassjeneVorerinnerung  vernachlassigt 
and  dann  die  Folgen  driickend  und  hemmend  genug  empfunden  worden  sind. 

*Wir  rathen  (sagt  Theil  III)  Jedem,  dem  es  mit  seinen  ktinstlerischen  Stn- 
dien  Ernst  ist,  dringend:  schon  jetzt  und  von  hieran  unausgesetzt  den  Klang 
der  verschiedenen  Instrum ente  — und  zwar  injederTonlage  — 
mit  der  hochsten  Aufmerksamkeit  und  niemals  nachlassender  Beharrlicnkeit 
zubeobachten  und  sich  einzuprftgen.  Es  ist  unerlSssliche  Bedingung 
fur  die  an  Gestalten  undFreuden  uberreicheKunst  der  Instrumentation,  iiher- 
haupt  lur  tiefere  und  vollstandige  Kunstbildung,  dass  man  sich  in  Klang  und 
Wesen  der  Kunstorgane  ganz  und  mit  innigerTheilnahme  eingelebt,  sich  mit 
ihnen  vollkommen  vertraut  gemacht  habe.  Wer  diese  Bedingnng  nicht  erftillt, 
wird  auch  das  Wort  der  Lehre  nicht  fassen,  vielweniger  mit  I.ebendigkeit  und 
Eigenthiimlichkeit  fur  jene  Organe  erfinden  konnen.« 
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dieser  so  schwer  zu  bestimmenden  und  doch  so  bedeutungsvollen 
und  einflussreichen  Wesenheiten  hin;  kein  Lehrer  kann  mehr  als 
Andeutungen  geben,  und  selbst  diese  nur  in  der  Form  ungefahrer, 
niemals  ganz  treflender  Vergleichungen.  Hier  muss  also  noth- 
wendig  die  sinnliche  Wahrnehmung  des  Jungers  dem  bios  andeu- 
tenden  Worte  des  Lehrers  entgegen  und  zu  Hulfe  kommen.  Diese 
Forderung  und  der  am  angefuhrten  Orte  an  sie  geknupfle  Rath  ist 
um  so  gegriindeter,  da  wir  uns  hier  auf  ein  Gebiet  begeben,  auf 
dem  selbst  die  Meister  weiter  von  einander  abweichen,  als  auf 
friiheren,  ein  Gebiet  — das  der  Orchestration  — das  selbst  in  der 
Kunst  noch  zu  neu  angebaut , im  wahrhaft  freien  Bewusstsein  zu 
jung  ist  (man  kann  ohne  Ungerechtigkeit  gegen  einzelne  Licht- 
blicke  und  Kraftausserungen  der  Vorganger  kaum  Gluck,  mit 
Sieherheit  nur  erst  Haydn  als  ersten  Meister  nennen',  als  dass 
die  Lehre  wagen  diirfte,  allgemeine  Einstimmung  nur  zu  hoffen, 
geschweige  zu  fordern. 

3.  Grenxe  der  Kompositionslehre. 

Schon  hierin  werden  wir  also  eine  nothwendige  Grenze  der 
Kompositionslehre  gewahr ; sie  geleitet  bis  in  das  sich  selber  noch 
lange  nicht,  oder  vielmehr  niemals  abgeschlossene  Kunstleben,  das 
nun  der  gereifte  Kunstjiinger  — und  Jiinger  bleiben  wir  alle,  selbst 
in  der  sogenannten  Meisterschaft,  denn  wer  lernt  aus!  — mitzu- 
leben  und  an  seinem  Theil  zu  fordern  hat.  Zugleich  sehen  wir  den 
Kreis  der  Kunstformen  und  das  Reich  der  Kunstorgane  sich  voll- 
stdndig  abrunden;  wir  haben  erfahren  und  hoffentlich  erprobt, 
worn  it  und  wie  — in  welchen  Formen  wir  wirken  konnen.  Was 
uns  zu  wirken,  zu  schaffen  beschieden?  — das  h&ngt  von  hoherer 
Bestimmung,  von  dem  Inhalt  unserer  selbst,  von  unserer  allgemei- 
nenBildung,von  demZeit-  undVolksmoment  ab,  in  dem  wir  leben, 
von  der  Treue  und  Liebe  gegen  unsere  und  unserer  Zeit  und  Kunst 
Bestimmung.  Das  kunstleriseh-wissenschaftliche  Bewusstsein  hier- 
iiber  zu  wecken  und  zu  festigen,  liegt  ausser  den  Grenzen  der  Kom- 
positionslehre; es  ist  das  die  Aufgabe  der  Musikwissenschaft. 

■ Zu  diesem  Zwecke  geniigt  keincswegs,  das  man  bios  Musik  — und  ware 
es  die  beste  — hiire.  Denn  bei  der  Empfanglichkeit  fiir  Kunst,  die  in  jedem 
J linger  vorausgesetzt  werden  muss,  ist,  je  tretnicher  die  Kunstdarstellung,  um 
so  mehr  zu  erwarten,  dass  der  Horer  iiber  derMaclit  des  Kunstwerkes  im  Gan- 
zen  die  Beobachtung  der  mitwirkenden , oft  untergeordneten  Tonstoffe  ver- 
saume.  Es  muss  daner  jede  Gelegenheit  wahrgenommen  werden,  die  Instru- 
raen te  einzeln,  ausserhalb  jener  verfiihrenschen  Darstellungen  zu  horen.  Hier, 
in  Musikproben,  bei  geringeren  weniger  anziehenden  Aufmhrungen  (in  denen 
wir  uns  leichter  vom  Ganzen  ab  auf  die  einzelnen  StofTtheile  wenaen)  ist  in  der 
That  oft  defer  zu  beobachten,  als  in  wiclitigeren  und  anziehenderen  Musiken.* 

DerStudierende  (fQgen  wir  zu)  muss  abstrahieren  lernen  vom  Ganzen,  um 
sich  nur  der  Beobachtung  des  besdmmten  Instrumentes  hinzugeben.  Er  soil 
taub  sein  fiir  den  Inhalt  des  Tonsatzes,  mag  nicht  wissen,  ob  derselbe  ein 
Marsch  oder  Tanz,  Dur  oder  Moll  sei;  aber  unablassig  soil  er  sich  einpragen : 
wie  klingt  dieses  Instrument?  wie  klingt  es  in  der  Hdhe  ? in  der  Tiefe  ? u.  s.  w. 

Uebrigens  ist  bei  Anfiihrungen  aus  den  vorangehenden  Theilen  die  9.  Auf- 
lage  des  ersten,  die  6.  des  zweitcn,  die  5.  des  dritten  Theiles,  — so  wie  die 
9.  Auflage  der  allgemeinen  Musiklehre  gemeint. 
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Unter  Harmoniemusik  versteht  man  bekanntlich  den  Satz 
fur  Blasinstrumente.  Diesen  schliessen  sich,  als zu  demselben 
Satze  gehorig,  dieSchlaginstrumente  (Pauken,  grosse  Trom- 
mel und  die  iibrigen  zur  Janitscharenmusik  gehorigen)  an. 

Der  Chor  der  Blasinstrumente  ist  zwar  mannigfacher  besetzt, 
als  der  der  Saiteninstrumente.  Aber  Charakter  und  Wirkungs- 
weise  aller  hierher  gehorigen  Instrumente  sind  weit  einfacher; 
aueh  der  Satz  und  die  Aufgaben  fur  Harmoniemusik  miissen  dem 
Charakter  der  Instrumente  gemass  einfacher  und  im  Allgemeinen 
von  untergeordneter  Wichtigkeit  sein.  Hierzu  kommt,  dass  die 
Harmoniemusik  zur  Losung  ihrer  Aufgaben  fur  sich  selbst  be- 
stehend  wirken  kann , wahrend  das  Orchester  der  Saiteninstru- 
mente nur  in  seltenen  Ausnahmefiillen  fur  sich  allein  auftritt; 
meistens  sich  mit  Blasinstrumenten  verbindet.  Aus  diesen  Griin- 
den  erscheint  es  zweckmSssig,  mit  dem  Satze  fur  Harmoniemusik 
zu  beginnen,  und  dann  erst,  nach  Zuziehung  der  Saiteninstru- 
mente, zum  Orchestersatze , Verein  von  Saiten-  und  Blasinstru- 
menten, uberzugehen. 

Der  Chor  der  Blasinstrumente  zerfiillt  in  die  von  Metall  an- 
gefertigten  oder 


Blechinstrumente, 
und  in  die  von  Holz  angefertigten,  die  man 

Holzblasinstrumente, 

oder  kiirzer  Rohrinstrumente,  oder  Rohre  nennen  kann. 
Die  nahere  Bestimmung  und  Berichtigung  dieser  Eintheilung  wird 
an  ihrem  Orte  erfolgen.  Hier  sind  nun  wieder  die  Blechinstru- 
mente die  einfacheren,  werden  daher  den  Rohrinstrumenten  vor- 
gehen. 

Voran  aber  stellen  wir  die  Orgel.  Sie  nimmt  in  sofern  an 
der  Natur  der  Blasinstrumente  Theil,  als  ihre  Tone  vorzugsweise 
auf  den  an  einer  Lufts&ule  im  Innern  einer  Pfeife  durch  Anblasen 
erregten  Schwingungen  beruhen,  wie  die  Tone  der  Blasinstru- 
mente, nur  dass  bekanntlich  die  letzteren  vom  lebendigen  Athem 
des  Blasers  zum  Schallen  erregt  werden,  die  Orgelpfeifen  aber 
durch  den  auf  den  Druck  einer  Taste,  also  ganz  mechanisch,  ein- 
dringenden  Luftstrom  aus  den  Orgelbalgen.  Aus  dem  ersteren  Um- 
stand  ergiebt  sich  ihre  Aehnlichkeit  mit  den  Blasinstrumenten ; 
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I.  Die  Orgelkomposition. 

ihre  Behandlung  aher  ist  der  des  Klavieres  sehr  nahe  verwandt. 
Daher  scheint  sie  geeignet,  uns  aus  vertrautem  Gebiet  in  das  frem- 
dere  der  Harmoniemusik  vorbereitend  iiberzufuhren,  wie  viel  und 
wie  wichtige  Unterschiede  sich  auch  zwischen  beiden  Organen 
ergeben  werden. 


I.  Kapitel. 

Die  Orgelkomposition. 

§ I.  Kenntniss  des  Instrumentes.  Die  Tone  der  Orgel  werden 
bekanntlich  durch  Pfeifen  hervorgebracht,  sobald  das  Nieder- 
driicken  einer  Taste  den  Eintritt  des  Windes  aus  den  Balgen  (Blas- 
balgen,  Orgelbalgen)  durch  die  Windlade  u.  a.  w.  in  die  Pfeife,  die 
ertonen  soil,  gestattet.  Der  Mechanismus  der  Windfiihrung,  sowie 
die  ganze  Struktur  des  vielfach  zusammengesetzten  Werkes*  liegen 
ausser  unserem  hier  gefassten  Gesichtskreise;  dem  Komponisten 
ist  nur  wichtig,  Ton-  und  Klangvvesen,  nebst  Schallkrafl  undSpiel- 
weise  des  Instrumentes  zu  kennen  und  sich  aus  beidem  eine  sichere 
Vorstellung  von  dem  Vermogen  und  Cliarakter  desselben  zu  bilden. 

1.  Das  Tonwesen. 

Gehen  wir  (fur  die,  denen  es  mehr  oder  weniger  nothig)  bei 
der  Erkenntniss  der  Orgel  vom  Anblick  der  Klaviaturen  aus,  durch 
die  das  Instrument  zum  Tonen  gebracht  wird : so  haben  wir  zu- 
nachst  zweierlei  Klaviaturen  zu  bemerken,  eine  — oder  auchzwei, 
ja  drei  und  vier  Klaviaturen,  die  wie  bei  dem  Klavier  fur  das  Spiel 
mit  den  Hfinden  bestimmt  sind  und 

Manuale 

heissen,  und  eine,  auch  wohl  zwei  Tastaturen,  deren  Tasten  mit 
den  Fussen  angeschlagen  (niedergedrilckt)  werden  und  den  Namen 

Pedal 

fuhren. 

Das  Manual  zeigt  eine  Reihe  Tasten  vom  grossen  C bis  zum 
dreigestrichenen  c,  d,  auch  f und  g.  Das  Pedal  zeigt  eine  Reihe 
Tasten  vom  grossen  C bis  zum  eingestrichenen  c,  d,  auch  wohl  e. 
Die  meisten  Orgeln  reichen  im  Manual  und  Pedal  nicht  weiter, 


* Wer  sich  hieriiber  n&her  unterrichten  will,  den  verweisen  wir  auf 
Becker's  >>Rathgeber  far  Organisten*,  Seidel's  »die  Orgel  nnd  ihr  Bau», 
T o p f e r's  > Orgel  baukunst*  und  eigene  Anschauung  unter  Leitung  eines  Sach  - 
kundigen. 
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als  bis  zu  dem  angegebenen  hochsten  d*\  es  scheint  daher  rath- 
sam,  in  der  Komposition  nicht  hoher  zu  setzen,  zumal  die  Orgel  — 
wie  sich  gleich  zeigen  wird  — noch  auf  anderem  Wege  weit  hoherer 
Tonreihen  wenigstens  fQr  das  Manual  mfichtig  ist. 

DasTonsystem,welchessichnachdemAnblick  derKlaviaturen 
zu  ergeben  scheint,  ist  aber  nicht  auf  eine  einzigeReihe  von  Tonen 
oder  von  ertonen  sollenden  Pfeifen  beschrankt;  es  sind  mehrere, 
bei  grosseren  Orgeln  viele  Pfeifenreihen,  die  durch  dieselben  Kla- 
viaturen  bald  einzeln,  bald  zu  zwei  oder  mehreren,bald  allesammt 
vereinigt  zur  Wirknng  kommen.  Jede  dieser  Pfeifen-  und  Ton- 
reihen heisst  bekanntlich 

Register 

und  wird  mittelst  eines  neben  oder  iiber  den  Manualen  angebrach- 
ten  Registerzuges  (kurzwegauch  Register  genannt)  zur  Wirksamkeit 
eroffnet,  so  dass  eine  niedergedriickte  Taste  die  von  ihr  abhan- 
gigen  Pfeifen  jedes  Registers  zum  Tonen  bringt,  das  gezogen  wor- 
den  ist.  Angenommen,  es  standen  im  Manual  einer  Orgel  die  drei 
Register 

Violon  8 Fuss, 

Rohrflote  8 Fuss, 

Gedakt  8 Fuss, 

so  wurde  jedes  dieser  Register  eine  Reihe  Pfeifen  enthalten,  die 
die  Tone  vom  grossen  C bis  zum  dreigestrichenen  f (oder  wie  hoch 
die  Klaviatur  reicht)  angabe.  Zoge  nun  der  Spieler  das  erste  Re- 
gister, so  brachte  jede  Taste  ihre  Pfeife  in  diesem  Register  zum 
Tonen  ; zoge  er  zwei  oder  alle  drei  Register,  so  wurde  jede  Taste 
bei  ihrem  Anschlag  die  zwei  oder  drei  Pfeifen  der  gezogenen  Re- 
gister zum  Tonen  bringen,  es  wurde  jeder  Ton  von  zwei  oder  drei 
verbundenen  Instrumenten  , Pfeifen;  angegeben  werden. 

Diese  Register  sind  vor  atlen  Dingen  nach  der  Tonhohe  und 
dem  Toninhalt  verschieden.  Einige  geben  die  Tone  so  an,  wie  wir 
sie  oben  genannt  und  wie  sie  auf  dem  Klavier  erscheinen.  Diese 
Register  heissen 

achtfiissige 

oder  haben  Achtfusston  **.  Andere  geben  statt  des  geschriebenen 
Tones  die  tiefere  Oktave,  so  dass  also  die  Noten 


* Alten  und  unvollkommenen  Werken  (Orgeln)  fehlt  bisweilen  das  grosse 
Cis,  oder  auch  ein  Theil  der  tiefsten  Oktave,  oder  die  Tone  der  Obertasten. 
Auf  dergleichen  Mangelhaftigkeiten  ist  nicht  weiter  Rlicksicht  zu  nehmen,  da 
sie  nur  zu  den  seltenen  Ausnahmen  gchoren. 

*•  Die  Pfeife  des  tiefsten  Tones  (Gross  C)  hat  acht  Fuss  Liinge ; daher  der 
Name.  Die  folgenden  Namen  sind  in  gleicher  Weise  zu  erkldren. 
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■ J diese  Tone  9^= 


ergeben ; sie  heissen 

sechszehnfussige, 

Oder  haben  Sechzehnfusston.  Andere  geben  statt  des  geschrie- 
benen  Tones  die  zweite  tiefere  Oktave,  so  dass  also  die  Noten 

2.  diese  Tone  9-  ■. ; -«■— 


ergeben ; sie  heissen 

zweiunddreissigfiissige, 
oder  haben  Zweiunddreissigfusston. 

So  giebt  es  nun  ferner 

Vierfuss-Register, 

die  die  hoheren  Oktaven  der  vorgeschriebenen  Tone  angeben,  so 
dass  die  Noten 

3.  9'  J * - 'i  ' als  diese  Tone  1 1 — -4 — f — * — 


erklingen;  ferner  Zweifuss-Register, 

die  die  zweite  hohere  Oktave  geben  (statt  des  grossen  C das  einge- 

strichene);  endlich  Einfuss-Register, 

die  die  dritte  hohere  Oktave  (statt  des  grossen  C das  zweige- 


strichene)  horen  lassen. 

Hiernach  ergiebt  sicheinGesammtumfangdesT  onsystems 
vom  zweiunddreissigflissigen  (Doppel-Kontra)  C bis  wenigstens  zum 
funfgestrichenen  c,  oder  von  wenigstens  acht  Oktaven. 

Allein  diese  Tonreihekann  nicht  fuglichselbstiindiggebraucht 
werden.  Die  Zweiunddreissigfuss  - Register  bringen  besonders  in 
der  Tiefe  theils  so  unsichere,  theils  so  rauhe  Tone  hervor,  dass 
man  sie  nicht  — oder  wenigstens  nicht  nach  dem  Sinn  und  Cha- 
rakter  des  Instrumentes  fur  sich  allein  gebrauchen  kann.  Sie  wer- 
den nur  in  Verbindung  mit  sechzehnfussigen  und  noch  hoheren 
Registern  zu  deren  macht-  und  wiirdevoller  Verstiirkung  verwen- 
det,  so  dass  eigen tlich  nicht  sie,  sondem  der  Achtfusslon  oder 
Sechzehnfusston  als  hauptsSchlicherTon,als  Kern  des  Tonkorpers 
gelten.  Wiederum  liegen  die  zwei-  und  einfussigen  Register  so 
w-eit  iiber  die  wichtigste  und  wirksamste  Tonregion  hinaus  und 
sind  in  den  hoheren  Regionen  von  so  spitzem  und  dabei  nicht 
eimnal  genugsam  starkem  Klange,  dass  auch  sie  nicht  fur  sich 
allein,  sondern  nur  zur  Verstarkung  der  tieferen  Register,  nament- 
lich  bei  vollem  Werke,  gebraucht  werden.  Auch  von  den  Vierfuss- 
Registern  gilt  mit  seltenen  Ausnahmen  dasselbe,  so  dass  man  die 
wirklich  geltende  Tonreihe  derOrgel  hochstens  vom  Kontra-C 
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(dem  tiefetenTon  derSechzehnfussstimmen)  bis  zum  viergestriche- 
nen  c oder  d (dem  hochsten  Ton  im  Vierfusssystem)  rechnen  darf. 
Und  auch  dies  nur  in  seltenen  Ausnahmen.  In  der  Regel  dienen 
aueh  die  sechzehn-  und  vierfussigen  Register  nur  zur  Verstiirkung 
des  Achtfusstones;  und  wennVierfussstimmen  allein,  als  selbstgel- 
tend  gebraueht  werden , so  fiihrt  man  sie  nie  (oder  sehr  selten) 
hoher,  als  das  Achtfusssystem  reicht.. 

Die  bisher  betrachteten  Stimmen  sind  als  Haupt-  oder 
Grundstimmen  anzusehen;  ihre  Tonhohe  ist  es,  die  der  Kom- 
ponist  als  -wesentlichen  Ausdruek  seines  Gedankens  zu  horen 
geben  will.  Neben  ihnen  treten  noch  Full-,  H ii  1 fs-  oder  N e b e n- 
stimmen  auf,  die  von  dem  vorgeschriebenen  Tone  die  Quinte 
oder  Terz,  — und  endlich  Mixturen,  die  zu  jedem  Ton  der 
Grundstimme  mehrere,  dem  auf  jenem  gebauten  grossen  Drei- 
klang  angehorige  Tone  angeben.  Alle  diese  Nebentone  sollen  nicht 
fur  sich  gelten  und  gehort  werden,  sondern  nur  — gleich  den  von 
Natur  mitklingenden  Tonen  der  Aliquottheile*  — die  Verstarkung, 
gleichsam  die  musikalische  Atmosphere  des  Haupttones  bilden. 
Dieser  muss  daher  auch  so  stark,  von  so  vielen  und  starken 
Grundstimmen  angegeben  werden,  dass  er  die  mitklingenden  Tone 
der  Nebenstimmen  und  Mixturen  in  sich  aufnimmt  und  nicht  zu 
selbstandiger  Wirkung  kommen  lasst.  Dann  dienen  diese  wahr- 
haft  zur  Stfirkung  und  Verscharfung,  nicht  zur  Verdunkelung  des 
vom  Komponisten  eigentlich  gewollten  Tones.  Hieraus  folgt,  dass 
auch  durch  die  Nebenstimmen  und  Mixturen  das  Tonsystem  der 
Orgel  fur  den  Komponisten  nicht  erweitert  wird. 

2.  Das  Klangwesen. 

Bis  hierher  haben  wir  alle  Register  nur  nach  ihrem  Ton- 
gehalt  betrachtet.  Sie  sind  aber  auch  dem  Klange  nach. von 
grosster  Verschiedenheit.  Einige  ahmen  den  Klang  der  iiblichen 
Orchesterinstrumente  nach  und  fiihren  deren  Namen,  z.  B.  Violon, 
Flote,  Oboe,  Fagott,  Trompete,  Posaune,  — oder  veralteter  In- 
strumente,  z.  B.  Gambe,  Schalmei,  Bombardon;  andere  sind  der 
Orgel  ganz  eigenthumlich,  z.B.  die  Gedakte,  Prinzipale  und  andere 
mehr;  auch  vox  humnna  und  vox  angelica , die  Menschen-  und 
Engelstimmen  darstellen  sollen , mogen  hierher  gezahlt  werden. 
Es  ware  unthunlich  und  unniitz,  alle  Register  (man  kann  deren 
wohl  60  und  mehr  annehmen)  hier  aufzuzahlen  und  zu  Charak- 
terisieren;  das  letztere  ist  kaum  mit  blosser  Beschreibung  aus- 
fuhrbar  und  die  Anschauung  auf  mehreren  Orgelwerken  ist  um 


• Allg.  Musiklehre,  S.  1 i8, 1 7i  der  9.  Aufl. 
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so  unentbehrlicher,  da  dieselben  Register  auf  verschiedenen  Wer- 
ken  bald  unter  verschiedenem  Namen,  bald  mit  merklich  abwei- 
chendem  Klang  auftreten.  Nur  einige  Hauptmomente  mussen  er- 
wiihnt  werden. 

Alle  Orgelpfeifen  (also  alle  Register  oder  Stimmen)  scheiden 
sich  in  zwei  Hauptklassen : in  Labialpfeifen  (Lippenpfeife, 
Floten)  — und  in  Zungenpfeifen  (Lingualpfeifen,  Rohrwerke}. 
In  den  ersteren  ist  die  in  der  Pfeife  enthaltene  Luflsaule  der 
tonende  Korper.  Der  Klang  dieser  Pfeifen  ist  zwar  naeh  der  Struk- 
tur  in  den  verschiedenen  Registern  hochst  mannigfaltig  unter- 
schieden  (wie  man  schon  an  den  Prinzipal-,  Floten-  und  Gamben- 
stimmen  bemerken  kann,  die  allesammt  Labialregister  sind), 
kommt  aber  doch  bei  alien  darin  iiberein,  dass  er  gelullt  und  bei 
aller  Schalikraft,  ja  sogar  bei  einem  gewissen  Grade  von  Rauheit 
oder  Kornigkeit  (wie  man  unter  anderen  an  den  Prinzipalen  gewahr 
werden  kann)  doch  nicht  hart,  sondern  eher  sanftansprechend, 
auch  etwas  dumpf  heraustritt.  In  den  Zungenwerken  wird  der 
Ton  einer  innerhalb  der  Pfeife  durch  den  eindringenden  Luftstrom 
in  Schwingung  gesetzten  Zunge  (einem  nur  am  einen  Ende  be- 
festigten  Messingstreifen , auch  Blatt  genannt)  abgewonnen  und 
die  Lufts&ule  in  der  Pfeife  ist  nur  mitwirkend,  besonders  zur  Ver- 
starkung  des  Schalles  und  zur  Bildung  der  Klangfarbe.  Auch  die 
Zungenregister  (wie  man  an  den  hierher  gehorigen  Stimmen  Oboe, 
Fagott,  Trompete  und  Posaune  bemerken  kann)  weichen  im  Cha- 
rakter  bedeutend  von  einander  ab,  kommen  aber  darin  iiberein, 
dass  sie  einen  scharfen,  einschneidenden,  hell  hervortretenden 
Klang  haben.  >So  wie  der  Ton  der  Labialpfeifen  das  Geheimniss- 
volle,  Wurdige  und  Ernsthafte  in  sich  vereint  und  iiberhaupt  das 
Fundament  und  die  Mauern  des  Orgeltones  bildet,  so  ist  der  Ton 
der  Rohrwerke  gewissermassen  der  Putz  oder  Anstrich  derselben, 
er  ist  aufmunternd  und  freundlich , er  verleiht  dem  Orgelton  erst 
den  rechten  Glanz,  benimmt  ihm  das  Matte  oder  Diistre  und  um- 
giebt  ihn,  so  zu  sagen,mit  demFestkleide  derWonneundFreude**. 

Aus  der  Reihe  der  Labialregister  heben  wir  noch  diejenigen 
hervor,  deren  Pfeifen  oben  verschlossen  sind,  so  dass  die  Schwin- 
gung der  Luftsaule  zuruckgeworfen  und  zum  doppelt  langen  Weg 
genothigt  wird**.  Sie  heissen  Gedakte  (gedeckte  Pfeifen)  und 
haben  einen  dumpferen,  bedeckten,  stilleren  Klang  als  die  offenen. 
Eine  Mittelklasse  bilden  die  halbgedeckten  Pfeifen,  die  zwar 
gedeckt,  in  deren  Deckung  aber  ein  Loth  oder  eine  kleinere,  nach 

* Seidel,  a.  a.  0.  S.  77. 

**  Die  nachste  Folge  ist,  dass  eine  solche  Pfeife  einen  noch  einmal  so 
tiefen  ,um  eine  Oktave  tieferen)  Ton  angiebt,  als  ihre  eigentliche  Lange  ge- 
wahren  wiirde. 
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oben  offene  Rohre  angebracht  ist.  Bourdon,  Subbass  und  die  aus- 
drucklich  so  genannten  Gedakte  sind  ganz  gedeckte,  — die  Rohr- 
flote  ist  ein  halbgedecktes,  die  Prinzipale  sind  offene  Flotenregister. 

Werden  nun  verschiedene  Stimmen,  z.  B.  Gambe  und  Flote, 
gleiehzeitig  auf  derselben  Klaviatur  vereinigt,  so  entstehen  ge- 
mischte  Klange,  die  wiederum  ganz  anderen  Charakter  haben, 
als  die  einfachen  Register.  Die  hierbei  moglichen  Kombinationen 
durchzugehen  und,  wenn  auch  nur  andeutungsweise,  zu  charak- 
terisieren,  ist  noch  unthunlicher,  als  die  Aufzahlung  der  einfachen 
Register.  So  viel  ist  kiar,  dass  es  von  der  Wahl  der  Register  (von 
der  Registrierung,  wie  der  Kunstausdruck  heisstj  abhangt,  ob 
man  sich  nur  auf  die  Flotenstimmen  oder  gar  nur  auf  die  Gedakte 
beschranken,  oder  ob  man  mehr  oder  weniger  Rohrstimmen  bei- 
mischen,  oder  sich  bios  letzterer  bedienen  und  so  entweder  den 
Charakter  der  Floten-  oder  der  Rohrstimmen  zur  Geltung  bringen 
oder  einen  gemischten  Klang  bilden  will.  Das  Nahere  muss  der 
eigenen  Beobachtung  und  Registerwahl  iiberlassen  bleiben. 

3.  SchaUkraft. 

Die  SchaUkraft  der  Orgel  hangt  bei  jeder  Ausfuhrung  zunachst 
von  der  Wahl  des  einzelnen  Registers,  oder  mehrerer  vereint  wir- 
kenden  ab ; und  zwar  konnen  nicht  bios  die  Stimmen  einer  Kla- 
viatur, sondern  auch  die  Stimmen  der  verschiedenen  Manuale  und 
des  Pedals  mittelst  der  Koppeln  (Verbindungsziige  zum  Verein  der 
verschiedenen  Klaviaturen)  mit  einander  verbunden  werden.  Nur 
ist  zu  bemerken,  dass  durch  Koppelung  die  Tasten  der  verbun- 
denen  Klaviaturen  auf  den  meisten  Orgeln  mit  einander  zusammen- 
hangend  werden.  Wenn  also  dieser  Satz  — 


mit  gekoppelten  Klaviaturen  ;Pedal  und  Manual  vereint)  gespielt 
werden  sollte : so  wiirden  in  der  vierten  Manualstimme  die  mit  f 
bezeichneten  Tone  wegfallen,  weil  ihre  Tasten  schon  mit  dem- 
selben  Tone  im  Pedale  hinuntergezogen  sind.  Und  wenn  auch  auf 
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anderen  Orgeln  die  Tasten  von  einander  gelost  bleiben,  so  sind 
doch  die  Pfeifen  derManuale  schon  in  Wirksamkeitgesetzt,  konnen 
mithin  nicht  von  neuem,  als  neuer  Manualton  wirken. 

So  bietet  uns  die  Orgel  nach  Tonhohe,  Klang  und  Scballkrait 
grosse  Mannigfaltigkeit  und  es  steht  dem  Spieler  nur  mittelst  des 
Anziehens  (Herausziehens)  oder  Abstossens  (Hineinstossens)  der 
Register,  die  er  horen  oder  wieder  schweigen  lassen  will,  selbst 
im  Laufe  der  Ausfiihrung  grosse  Abwechselung  zu  Gebote,  die  er 
selbst  bei  fortwahrender  Beschaftigung  beider  Hande  nothigenfalls 
dureh  Zuziehung  von  Gehiilfen  zum  Anziehen  und  Abstossen  der 
Register  erhalten  kann  und  die  ihm  die  Moglichkeit  bietet,  einzelne 
Satze  in  verschiedenen  Graden  der  Starke  undWeisen  desKlanges, 
nach  dem  Sinn  eines  jeden  zu  Gehor  zu  bringen.  Die  sinnvolle 
Auswahl  und  Zusammenstellung  der  Register  ist  daher  eine  wich- 
tige  Bedingung  fur  die  Wirkung  des  Instrumentes.  Auch  der  Kom- 
ponist  muss  damit  wenigstens  im  Wesentlichen  bekannt  sein; 
die  n&here  Kenntniss  der  Registrierkunst  hat  er  aus  den  vor- 
genannten  Orgelbiichern  und  besonders  durch  eigene  Uebung  am 
Werke  zu  schopfen.  Die  letztere  ist  schon  darum  unerlasslich, 
weil  jedes  Werk  seine  besondere  Individualist  hat,  je  nach  Zahl, 
Fingergrosse  und  Intonation  der  Register. 

4.  Spielweise, 

Jedes  der  Manuale  stellt  eine  Klaviatur  dar,  die  ganz  wie  die 
des  Pianoforte  eingerichtet,  (wenn  auch  von  minderer  Ausdehnung) 
ist.  Nur  fallen  die  Tasten  auf  den  Orgelklaviaturen  tiefer  und 
spielen  sich,  je  mehr  Register  gezogen  werden,  um  so  schwerer 
am  schwersten  also  bei  vollem  Werk),  so  dass  es  schon  dess- 
halb  unmoglich  ist,  bei  gleicher  Kraft  und  Fertigkeit  des  Spielers 
auf  der  Orgel  so  leicht  und  schnell  zu  spielen  als  auf  demKlavier.* 
Ferner  klingt  jederTon  unwandelbar  so  lange  fort,  als  seine  Taste 
niedergedruckt  bleibt,  und  verschwindet,  sobald  die  Taste  los- 
gelassen  wird.  Daher  erfordert  die  Orgel  ein  weit  genaueres 
Spiel  als  das  Klavier.  Wenn  man  auf  letzterem  einen  Gang  (a).  — 


* Diesem  llebelstande  ist  allerdings  in  neuester  Zeit  durch  den  pneu- 
matischen  Hebei  und  andere  kunstvolle  und  kostspiclige  Vorrichtungen 
auch  mit  Electricitat  abgeholfen  worden,  die  nur  Ieidcr  noch  nicht  in  alien 
Orgeln  angebracht  sind. 
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zu  kurz  abgestossen  spielt,  so  haben  selbst  bei  sorgsam  gebauten 
Instrumenten  die  Saiten  doeh  immer  einen  leisen  Nachhall,  der 
den  Fehler  des  Spielers  einigermaassen  mildert;  lasst  man  den 
oder  jenen  Finger  liegen,  so  tritt  bei  der  Schwache  des  Fort- 
klingens  der  Missklang  nicht  gar  zu  herb  heraus.  Auf  der  Orgel 
dagegen  wird  ein  Gang  bei  zu  kurzem  Anschlag  durch  Pausen  (b.) 
zerrisssen,  bei  liegenbleibendenFingern  klingt  jeder  Ton  unerbitt- 
lich  in  gleicher  Starke  fort  und  kann  leicht  (wie  bei  c.  zu  sehen) 
die  widrigsten  Missstande  herbeifuhren.  Daher  muss  schon  der 
Komponist  dafur  sorgen,  dass  die  Hande  des  Spielers  eine  sichere 
Haltung  bewahren  konnen ; jene  weiten  Spannungen  von  Nonen 
and  Dezimen,  jene  gewagten  Figurationen , die  auf  dem  Klavier 
namentlieh  mit  Hiilfe  des  Pedals)  allenfalls  gelingen,  weil  kleinere 
Mangel  nicht  grell  hervortreten , sind  im  Orgelsatze  unzuliissig, 
wo  nicht  unmoglich. 

Das  Pedal  gleicht  in  der  Anordnung  seiner  Tasten  ebenfalls 
der  Klaviatur  des  Pianoforte,  nur  dass  die  Tasten  durch  Zwischen- 
raume  von  einander  geschieden  sind,  damit  man  sic  sicherer,  ohne 
die  Nebentasten  zu  beriihren , treffe.  Diese  Tasten  werden  be- 
kanntlich  mit  den  Fiissen  beriihrt,  und  zwar  kann  von  jedem 
Fusse  Spitze  und  Absatz  gebraucht  werden.  Staunenswerthe 
Fertigkeit  und  Sicherheit  wird  allerdings  mit  diesen  einfachen, 
noch  obenein  dem  Auge  fast  ganz  entriickten  Mitteln  geleistet.  * 
Allein  es  ist  hier  wie  iiberall  rathsam,  nicht  auf  das  Ausserordent- 
liche  und  Seltene  zu  rechnen  und  besonders  unnothige  Schwierig- 
keiten  zu  meiden ; je  genauer  man  die  Technik  des  Instrumentes 
kennt  und  beachtet,  desto  sicherer  und  giinstiger  wird  es  in  Wirk- 
samkeit  treten.  Fur  die  nicht  Orgel  Spielenden  sei  daher  wenig- 
stens  das  Nachstnothigsle  bemerkt. 

Erstens  konnen  die  Fusse  nicht  an  den  aussersten  Enden 
des  Pedales  (in  der  hoehsten  oder  tiefsten  Tonregion)  beschaftigt 
werden , ohne  dass  die  Haltung  des  Spielers  auf  der  Orgelbank 
einigermaassen  an  ihrer  Sicherheit  verliere  oder  derselbe  sich  je- 
nen aussersten  Enden  naher  riicke.  Einzelne  entfernte  Tasten 
konnen  zwar  mit  dem  ihnen  nachsten  Fusse  gut  abgelangt  wer- 
den; so  fuhrt  z.  B.  Seb.  Bach  in  einem  Pr&ludium  aus  A moll** 
das  Pedal  in  Oktavschritten,  — 


* Man  muss  den  Kapellmeister  Fr.  Schneider  in  Dessau,  die  Musik- 
direktoren  Joh.  Schneider  in  Dresden,  Hesse  in  Breslau,  Becker  und 
Schellenberg  in  Leipzig,  Organisten  llaupt  in  Berlin  — und  wie  viele 
wurdige  Namen  wilren  noch  zu  nennen ! — gehort  haben,  um  eine  Vorstellung 
von  dieser  Seite  des  Orgelspieles  zu  fassen. 

••  Bach’s  Orgelkompositionen,  bei  Breitkopf  und  Hartel.  Heft  t. 
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die  ihn  in  tiefererLage  zu  einemSprunge  von  fast  zweiOktaven,  — 
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fast  von  der  letzten  Tiefe  zur  aussersten  Hohe  nothigen,  ohne  dass 
die  Ausfuhrung  ein  Bedenken  hatte.  Wollte  man  aberbeideFiisse 
von  der  aussersten  Hohe  schnell  zur  aussersten  Tiefe  fiihren,  z.  B. 


so  wiirde  die  Haltung  des  Spielers  gefahrdet  und  die  Ausfuhrung 
unsicher,  bei  schnellem  Tempo  sogar  unmoglich. 

Zweitens  sind  Figuren,  in  denen  beide  Fiisse  einanderTon 
um  Ton  ablosen  konnen,  z.  B. 


a.  R.L.R.L.  u.  s.  w.  b. 


am  leichtesten  ausfiihrbar,  daher  man  sie  auch  in  den  Orgelsatzen 
am  haufigsten  angewendet  flndet  und  nicht  aus  Bequemlichkeit 
oder  Nachahmerei  der  Komponisten,  sondern  nach  den  in  der 
Sache  liegenden  Bedingungen.  * Je  nSher  dabei  die  Fiisse  ein- 
ander  bleiben  und  je  weniger  sie  zu  wechseln  und  zu  springen 
haben,  desto  bequemer  ist  die  Ausfuhrung.  Daher  ist  in  Nr.  9 der 
Satz  a.  leichter  als  b.,  und  beide  sind  leichter  als  Nr.  6 und  7. 

Drittens  wechseln  Absatz  und  Spitze  desselben  Fusses  am 
bequemsten,  wenn  letztere  Obertasten,  ersterer  Untertasten  zu 
nehmen  hat.  In  dieser  Stelle  z.  B.  ( n = Absatz,  » = Spitze). 


L.  L. 


* Etwas  Aehniiches  fanden  wir  Th.  III.  S.  46 i bei  den  Figuren  fur  Chor- 
gesang. 


Digitized  by  Google 


§ 1.  Kenntniss  des  Inslrumentes. 


17 


wurde  g und  as  bequem  mit  Absatz  und  Spitze  des  rechten  Fusses, 
f,  es,  d,  c,  II  mit  dem  linken  genommen  werden. 

Nur  so  viel  kann  hier  iiber  die  Applikatur  im  Pedal  gesagt 
werden,  in  der  ubrigens  — wie  sich  von  selbst  versteht  — eben- 
sowohl  verschiedene  Behandlung  derselben  Stellen  moglich  und 
oft  nach  den  besonderen  Umstanden  nothwendig  ist,  alsim  Finger- 
satz  auf  den  Manualen  oder  dem  Pianoforte.  Eigenes  Nachdenken 
wird,  selbst  wenn  praktische  Uebung  unerlangbar  sein  sollte, 
wenigstens  das  Wiehtigere  ergeben  und  vor  groberen  Fehlgriden 
sicher  stellen. 

Jedenfalls  ist  klar,  dass  die  Spielbarkeit  des  Pedals  beschrank- 
ter  ist,  als  die  des  Manuals  oderKlaviers.  Es  wird  daher  rathsam, 
dem  ersteren  nur  das  ihm  Erreichbare  zuzuertheilen  und  in  sol- 
chen  Satzen,  die  sowohl  vom  Manual  als  Pedal  ausgefuhrt  werden 
sollen,  zunachst  die  Ausfiihrbarkeit  auf  diesem  in  das  Auge  zu 
fassen;  was  hier  erreichbar,  ist  auf  dem  Manual  leicht.  Dieser 
letzte  Rath  trifft  besonders  die  Fugenthemata,  die  bekanntlich  in 
jeder  Stimme,  also  auch  im  Pedal,  ausgefuhrt  werden  miissen. 
Geht  man  dieselben  bei  Meistern  des  Orgelsatzes,  namentlich  bei 
Seb.  Bach,  durch,  so  stellt  sich  die  durchgreifende  Rucksicht 
anf  das  Pedal,  — z.  B.  hier* 


a. 


deutlich  heraus,  oder  das  Thema  wird  zu  Gunsten  der  Spielbar- 
keit fur  das  Pedal  umgeandert.  So  setzt  Bach  diese  Themate  — 


* Aus  der  erwahnten  Sammlung  mit  Ausnahme  der  in  Nr.  4 2 zuerst  an- 
gefuhrten  Fuge.  Das  Beispiel  c.  in  Nr.  42  aus  der  bei  Peters  erschienenen 
vortrelllichen  Ausgabe  der  Bach'schen  Orgelkompositionen,  Band  IV.  S.  37. 

liars,  Komp.-L.  IV.  5. Aufl.  2 
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§ 2.  Charakter  der  Orgel. 

aus  dem  durchfugierten  Choral : »Aus  tiefer  Noth  schrei  ich  zu  dir« 
von  Seb.  Bach.  Es  ist  zuerst  die  vierte  Stimme  mit  dem  ersten 
Subjekt  (der  ersten  Choralstrophe)  auf  h — e,  dann  die  dritte,  die 
erste,  die  zweite  Stimme  eingetreten ; oben  setzt  im  ersten  Takte 
die  sechste,  und  endlich  im  dritten  Takte,  wahrend  die  vierte  und 
erste  Stimme  das  Thema  wiederholen  also  in  iibervollstandiger 
Durchfuhrung,  — die  Eintritte  dieses  Taktes  bilden  eine  Engfiih- 
rung),  setzt  die  funfte  Stimme  mit  dem  Thema  ein  und  fuhrt  es 
vergrossert  dureh.  Diese  funlte  Stimme  kann  und  muss  vom  rech- 
ten,  sowie  die  sechste  Stimme  vom  linken  Fuss  allein  vorgetragen 
werden. 

§2.  Charakter  der  Orgel.  Die  Orgel  enthalt,  wie  wir  bereits 
aus  dem  vorigen  Abschnitte  wissen,  eine  grosse  Masse  von  Stim- 
men.  Einige  derselben,  z.  B.  die  Gedakte,  Rohrfloten,  Floten  u.  s.  w., 
sind  sehr  zart,  ja  dumpfen  Schalles,  andere,  z.  B.  die  Prinzipale, 
die  Trompeten,  Posaunen  u.  s.  w.,  sind  von  vollerer,  scharferer, 
zum  Theil  hart  eingreifender  Schallkraft,  das  voile  Werk  (natiir- 
lich  immer  eine  wohlgebaute  und  reich  ausgestattete  Orgel  vor- 
ausgesetzt)  braust  wie  ein  Orkan  und  scheint  die  breiten  Kirchen- 
gewolbe  erschiittern  und  sprengen  zu  wollen;  das  grosste  Orche- 
ster  kann  sich  mit  solcher  Uebergewalt  nicht  messen.  Von  der 
zartesten,  nur  eben  hinhauchenden  Stimme  bis  zum  Donnersturm 
des  vollen  Werkes  bietet  sich  durch  die  Wahl  und  Haufung  der 
Register  eine  grosse  Reihe  von  Abstufungen  der  Schallkraft  dar. 
So  wissen  wir  auch,  dass  die  einzelnen  Register  grosse  Abwechse- 
lung  im  Klange  gestatten,  die  durch  Mischung  verschiedener  Re- 
gister noch  vermehrt  werden  kann. 

Mancherlei  Umstande  und  Eigenheiten  der  Orgel  vermindern 
jedoch  die  Anwendbarkeit  dieses  anscheinend  unerschopflichen 
Reichthums  an  Schall-  und  Klangmitteln.  Der  weite  Raum  der 
Kirchen  und  die  in  denselben  wie  nach  der  Natur  des  Instrumentes 
zur  Sprache  kommenden  Empfindungen  und  Vorstellungen  fordern 
in  der  Regel  volleren  Schall  und  beschrSnken  den  Gebrauch  der 
zarteren  und  dumpfen  Stimmen  in  der  Vereinzelung  auf  wenige 
nicht  weitreichende  Ausnahmefalle ; nur  selten  (im  Vergleich  zu 
der  haufigen  und  ausgedehntenAnwendung  des  Orgelspieles)  wird 
man  Grand  haben,  ein  Gedaktregister  (etwa  Bordun  oder  Flote 
oder  auch  die  hellere  Rohrflote)  allein  zu  ausgebreiteter  Wirksam- 
keit  zu  bringen.  Sobald  man  aber  iiber  die  einzelnen  Register  hin- 
ausgeht  und  einige  oder  mehrere  zu  verbinden  anfangt,  schwindet 
immer  mehr  die  Eigenthiimlichkeit  der  einzelnen  Stimmen  (deren 
Verschiedenheit  ohnehin  nicht  so  durchgreifend  ist  als  die  der 
Orchesterstimmen)  und  es  tritt  der  allgemeine  Orgelklang 
an  ihre  Stelle.  Dieser  Orgelklang  ist  aber  in  der  That  dem  Charakter 

2* 
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des  Ortes  und  des  Instrumentes  am  meisten  angemessen.  Daher 
fiihlt  sich  der  Spieler  gedrungen,  ihn  immer  entschiedener  und 
wiirdiger  darzustellen,  sich  dem  vollen  Werk  immer  naher  zu 
bringen  oder  dasselbe  anzuwenden,  wo  nur  irgend  der  Sinn  der 
Komposition  undRiicksicht  auf  aussere  Verhaltnisse  (z.B.  aufeine 
minder  zahlreiche  Gemeinde,  auf  den  stilleren  Sinn  einer  beson- 
deren  gottesdienstlichen  Feier)  es  gestattet.  In  Allem  kann  auch 
die  Orgel  iibertroffen  werden,  nur  nicht  in  der  Gewalt  ihres  Ton- 
sturmes;  in  vielen  ihrer  Stimmen  lasst  sie  sich  zur  Nachahmung 
des  Orchesters  herbei,  nur  im  Orgelklang  ist  sie  eigenthiimlich 
und  vom  Orchester  nicht  einmal  nachzuahmen*. 

Noch  mehr  beschrankt  die  Organisierung  des  Instrumentes 
den  Spieler  in  Auswahl  und  Anordnung  der  Stimmen. 

Gleichzeitig  konnen  verschiedene  Stimmen  nur  so  weit 
gefiihrt  werden,  als  die  Zahl  der  Manuale  und  Pedale,  der  Hande 
und  Fiisse  reicht.  Jede  Hand  kann  auf  einem  besonderen  Manual 
eine  verschiedene  Stimme  fuhren  (z.  B.  die  eine  kann  auf  dem 
Obermanuai  Flote  oder  Oboe,  die  andere  auf  dem  Hauptmanual 
Gambe  horen  lassen),  die  Fiisse  konnen  eine  dritte  verschiedene 
Stimme  auf  dem  Pedal  zufugen;  damit  ist  also  eine  Anzahl  von 
drei  dem  Klange  nach  verschiedenen  Stimmen  anwendbar.  Hier- 
durch  ist  die  Form  des 

Orgeltrio 

veranlasst(von  der  im  folgenden  Paragraphen  zu  reden  sein  wird), 
in  dem  drei  verschiedene  Stimmen  gegen  einander  treten.  Es 
konnen  auch  von  diesen  drei  Stimmen  zwei  — oder  selbst  alle 
drei  eine  Zeitlang  im  Einklang  gefiihrt  werden , so  dass  dadurch 
Mischklange  (aus  der  ersten  und  zweiten,  ersten  und  dritten, 
zweiten  und  dritten,  alien  dreien)  entstehen;  so  beginnt  z.  B.  Seb. 
Bach  die  letzte  seiner  Orgelsonaten**  — 


* Das  hat  sich  vor  Jahren  in  Spont ini's  »Agnes  von  Hohenstaufen«  klar 
herausgestellt.  so  reich  der  Aufwand  von  Blasinstrumenten  und  so  geschickt 
ihre  Verwendung  war,  mil  denen  Orgelklang  hinter  der  Buhne  nachgeahmt 
werden  sollte. 

**  Praktische  Orgelschule,  enthaltend  sechs  Sonaten  fur  zwei  Manuale 
und  durchaus  obligates  Pedal.  Niigeli  in  Zfirich.  Neue  Ausgabe  von  Bach's 
Orgelkompositionen  bei  Peters,  Band  I. 
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mit  elnem  Einklang  derManuale.  Die  Hauptsache  bleibt  aber  doch 
die  Verschiedenheit  der  drei  unvermischten  Stimmen,  weil  man 
in  jenen  Ausnahmefallen  auf  den  zwei-  oder  einstimmigen  Satz 
zuruckgedrangt  wird.  Ueber  die  Dreistimmigkeit  aber  kann  man 
hinausgehen,  wenn  man  auf  einem  der  Manuale  — also  mit  einer 
Hand  (Oder  auf  jedem , oder  auch  auf  dem  Pedal)  mehr  als  eine 
Stimme  fiihrL  So  ist  z.  B.  der  Th.  II.  S.  177  unter  Nr.  251  an- 
gefuhrte  Choral  angelegt.  Die  Einleitung,  in  der  der  cantus  firmus 
figuriert  auftritt,  wird  von  beiden  Handen  auf  dem  einen  Manual 
(Hauptmanual  und  auf  dem  nicht  gleich,  aber  ahnlich  registrierten 
Pedal  (dieses  bildet  durchweg  einen  gehenden,  an  den  Figuren  des 
Manualsatzes  nicht  naher  theilnehmenden  Bass)  ausgefiihrt.  Nun 
trill  mit  einem  unterschiedenen,  etwas  hervorstechenden  Register 
auf  dem  anderen  Manual  (Obermanual)  der  cantus  firmus  unver- 
andert  als  Hauptstimme  auf,  — und  von  hier  an  ist  der  Satz  fur 
das  Hauptmanual  so  eingerichtet,  dass  er  von  einer  einzigen  Hand 
ausgefiihrt  werden  kann.  Das  Wesentliche  bei  dieser  und  &hn- 
lichen  Kompositionen  bleibt , dass  gleichzeitig  nur  dreierlei  ver- 
schieden  klingende  Stimmen  zu  Gehor  kommen. 

Am  entscheidensten  ist  die  Wirkung  solcher  Klangmischun- 
gen,  wenn  man  sich  durchaus  oder  wenigstens  fur  die  Haupt- 
stimmen  auf  einzelne  oder  wenige  verbundene  Register  beschrankt, 
weil  dann  der  eigenthiimliche  Klang  am  reinsten  hervor-  und  mit 
den  anderen  Stimmen  in  Gegensatz  tritt.  Geht  man  weiter,  so 
bleibt  etwa  noch  der  Gegensatz  des  Hauptmanuals  und  Pedals 
(oder  des  gekoppelten  Werks)  gegen  das  Obermanual,  — also 
einer  starkeren  und  tieferliegenden  Tonmasse  gegen  eine  minder 
starke  und  hoherliegende  iibrig;  beide  sind  sich  im  Orgelklang 
ahnlich  und  nahe  verwandt.  Hier  fehlt  es  also  an  energisch  aus- 
gesprochener  Charakteristik , wie  im  ersteren  Falle  (wenn  man 
auf  die  Massenkraft  verzichtet  und  sich  auf  wenige  einzelne  Re- 
gister beschrankt)  an  der  der  Orgel  eigenen  und  gebiihrenden 
Macht. 

In  derZeitfolge  kann  man Stimmwechsel  erlangen,  indem 
man  von  einem  Manual  (oder  dem  Pedal)  auf  das  andere  ab- 
weichend  registrierte'  ubergeht;  so  kann  bei  drei  oder  vierManu- 
alen  iiber  den  Umkreis  des  Orgeltrios  — der  Stimmwahl,  wenn 
auch  nicht  derStimmfuhrung  nach,  da  diese  an  dieZahl  derHande 
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und  Ftisse  gebunden  ist  — hinausgegangen  werden.  Oder  es 
konnen  wahrend  des  Spieles  neue  Register  hinzugenomnien,  die 
Klaviere  gekoppelt,  oder  die  Koppel  gelost  und  ein  Theil  der  Re- 
gister abgestossen  (zum  Schweigen  gebracht)  werden.  Allein  alle 
diese  Aenderungen  treten  ohne  Verschmelzung  ein:  plStzlich 
ist  eine,  sind  mehrere  neue  Stimmen  da  oder  bisher  gebrauchte 
still  geworden,  derKlang  und  die  Schallkraft  ist  plotzlich  ge&ndert 
und  steht  nun  wieder  starr  da,  bis  zu  einer  ebenso  unvermittelten 
Aenderung.  Selbst  bei  dem  vorsichligst  abgemessenen  Fortschrei- 
ten  von  einem  oder  wenigenRegistern  bis  allmahlig  zu  vielen  oder 
zum  vollen  Werk  bis  in’s  Pianissimo,  wird  jeder  Schritt  ein  Stoss 
sein,  nimmermehr  wird  man  diese  Operationen  mit  dem  An- 
sehwellen  und  Abnehmen  des  Orchesters  und  der  zarten  Klang- 
wechselung  desselben  auf  eine  Linie  bringen  konnen. 

DieseStarrheit  derOrgelstimmen  wirddadurchzuihrem 
hochsten  Ausdruck  gebracht,  dass  bekanntlich  die  auf  einander 
folgenden  Tone  nicht  nur  nicht  verschmolzen , in  einander  iiber- 
gefuhrt  werden  konnen , wie  auf  Streich-  und  Blasinstrumenten 
und  von  der  Singstimme,  sondern  auch  keines  Ab-  und  Zuneh- 
mens*,  keines  Wechsels  von  Forte  und  Piano  — ausser  dem 
durch  verschiedene  Registratur  im  Ganzen  zu  erreichenden  — 
fahig  sind.  Jeder  Orgelton,  der  zarteste  wie  der  starkste,  steht 
starr  und  unver&nderlich  da  wie  eine  Saule,  ist  bei  aller 
elementarischen  Macht  oder  Siissigkeit  u n 1 e b e n d i g,  — wahrend 
alles  Lebendige  im  ewigen  Wechsel  und  Umgestalten,  in  Verstar- 
kung  oder  Verhartung  und  Milderung  oder  Schwachung,  in  Festi- 
gung  oder  Beugung  begriffen  ist  und  eben  darin , sogar  im  Aus- 
druck der  Schwfiche , zu  der  es  herabsinkt  oder  aus  der  es  sich 
wieder  erhebt,  sich  als  ein  Lebendiges  bezeigt,  mit  dem  wir  un- 
mittelbarsympathisieren  konnen,  weilwir  in  ihm  die  Wechsel,  den 
anschwellenden  und  sich  legenden  Wellenschlag  des  eigenen  Ge- 
miithes  wiederfmden. 

In  dieserHinsicht  erweist  sich  also  dieOrgel  untheilnehmend, 
fremd  gegen  das  eigentliche  Gemiithsleben , das  wie 

* Man  hat  mancherlei  Erfindungen  gemacht,  z.  B.  Dach-  oder  Thiir- 
schweller  und  Jalousieschweller,  durch  die  ein  die  Pfeifen  umgebcndes  Ge- 
hause  bald  mehr,  bald  weniger  geoffnet.  — Windschweller,  durch  die  der  die 
Pfeifen  anblasende  Wind  gemindert  werden  kann,  Kompressionsbalge , die 
den  Rohrpfeifen  mit  frei  schwingenden  Zungen  cresc.  und  decresc.  verleihen. 
Aber  theils  sind  diese  Erfindungen  unvollkommen,  theils  ist  der  vorgesetzte 
Zweck  mit  dem  Charakter  des  Instrumentes  in  Widerspruch,  der  dadurch 
wohl  geschwacht , nicht  aber  umgewandelt  werden  konnte.  Mehr  der  Eigen- 
art  der  Orgel  angemessen  sind  die  neusten  durch  Pedaltritte  in  Funktion  zu 
setzenden  Crescendo-Ziige,  welche  ein  successives  Ein  treten  vorher  disponier- 
ter  Register  bewirken. 
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jedes  Leben  als  erstes  Kennzeichen  innere  Bewegung  und  Wand- 
lung  weist.  In  jederStimme,  in  jeder  Stimmkombination  giebt 
uns  die  Orgel  unveranderlieh  gleichen  Ausdruck  und  wiederum 
ist  jeder  einzelne  Ton  von  der  ersten  Ansprache  bis  zum  letzten 
Hauch  ein  unveranderlieh  starrer  Anklang , wie  sanft  und  suss 
auch  sein  Material  sein  mag.  Es  ist  die  ungemiithliche , ja  un- 
menschliche  Seite  des  in  anderer  Hinsicht  so  wunderwiirdigen 
Instrumentes,  weil  es  die  unlebendige  ist.  Und  dies  mag  derGrund 
sein,  weshalb  die  neuere  Tonkunst  neben  den  unermesslichen 
Fortschritten  namentlich  des  Instrumentalsatzes  und  ungeachtet 
desunverkennbarenhohenTalentes  somanches  Orgelkomponisten 
doch  im  Orgelsatze  nicht  wesentlich  weiter  gekommen,  sondern 
eher  gegen  dieLeistung  deraltenMeister,  namentlich  Seb.  Bach’s, 
zuriickgeblieben  ist*.  Des  Gemiith,  iiberhaupt  die  Subjektivat  — 
das  personliche  Leben  ist  in  dem  letzten  halben  Jahrhundert  zu 
entschieden  zum  Selbstbewusstsein  und  zur  Geltendmachung 
gelangt , der  Ideenkreis  der  Kunst  ist  damit  zu  weit  und  Irei  ge- 
worden , als  dass  sich  Alles  unterdriicken  und  vergessen  liesse. 
Und  doch  findet  es  auf  der  Orgel  nicht  den  rechten  und  geniigen- 
den  Ausdruck.  So  ist  denn  der  Orgelkomponist  unserer  Zeit  bald 
genothigt,  den  liebsten  und  eigenthiimlichsten  Inhalt  seines  Lebens 
zuriickzuhalten  oder  zuruckzuweisen , — oder  tritt  im  Ausdruck 
desselben  in  Widerspruch  mit  dem  Instrument,  das  zu  machtig 
ist,  sich  unterdriicken  oder  zu  fremden  Zwecken  ungestraft  brau- 
chen  zu  lassen  **. 

* Ach tungsvoll  muss  das  Streben  S ch  e 1 1 e n b e rg's  und  anderer  neuerer 
erwahnt  und  im  Auge  behalten  werden,  das  darauf  gerichtet  ist,  der  Orgel 
neue  Bahnen,  niihere  Theilnahme  am  Gefiihls-  und  Ideengang  neuerer  Zeit 
zu  gewinnen,  namentlich  die  reicher  ausgebreiteten  Formen  unserer  Periode 
ihr  anzueignen  mit  voller  Erkenntniss  ihres  Wesens  und  Vermogens.  Ein 
solehes  Streben  ist  gewiss  ein  kiinstlerisches  und  fiihrt  sicherlich  — sollte 
sich  auch  das  Metall  der  Orgel  allzusprode  bezeigen  — seinen  Lohn  fur  Kiinst- 
ler  und  Kunst  mit  sich.  Gbthesagt: 

•Auch  dieses  Wort  hat  nicht  gelogen : 

Wen  Gott  betrilgt,  der  ist  wohl  betrogen.« 

Wir  durfen  nie  abschliessen. 

**  Nur  a n die h ten  lasst  sich  der  Orgel  ein  inniges,  gemuthlich  persdn- 
liches  Gefuhl,  und  auch  dies  nur  in  begr&nzteren  Aufgaben.  Der  Art  sind  einige 
Choralfigurationen  von  Seb.  Bach,  z.  B.  »Schmticke  dich,  o liebe  Seele* 
und  das  mystische,  traumerisch-seelenbewegte  »Das  alte  Jahr  vergangen  ist«. 
Zu  den  gefuhlvollen  Weisen,  die  sich  hier  zusammenweben,  bietet  die  Orgel 
zarte,  sUsse  Siimmen.  Aber  — sprechen  diese  Stimmen  das  innig  vom  Ton- 
dichter  Gefiihlte  und  Ersonnene  innig,  mit  eigenem  lebendigem  Gefuhl  aust 
Unmoglich.  Man  singe  nur  irgend  eine  der  Stimmen  (oder  geige  sie)  mit  hin- 
gegebener  Seele  — so  wird  man  gleich  fassen,  wie  viel  von  dem  Gefiihlten  — 
wie  gerade  das  bewegte  quellende  Leben  des  Gefilhles  auf  der  Orgeltaste  ein- 
gebtlsst  wird. 


Digitized  by  Google 


24 


I.  Die  Orgelkomposition. 


Aus  denselben  Grunden  aber  ergiebt  sich  nun  der  positive 
Charakter  des Instrumentes.  Indem  es  die  personlich-gemulhlichen , 
den  Wechsel  des  individuellen  Lebens  an  sich  tragenden  Slim- 
mungen  und  Ausdriicke  entbehrt  und  in  sich  selber  abgeschlossen 
und  unabanderlich  fest,  unwandelbar  dasteht,  ist  es  der  rechte 
Ausdruck  fur  die  Kirch e,  in  ihrem  Gegensatze  zum  weltlich- 
menschiichen  oder  individuellen  Leben.  Sie  spricht  die  von  jeder 
Riieksicht  auf  die  Person  freie  unabanderliche  Satzung  aus,  gelte 
es  nun  dem  Ausdrucke  der  allgemeinen  Feierlichkeit,  Herrlich- 
keit,  Macht  derKirche,  oder  dem  typis  chen  Ausdrucke  einer 
der  besonderen  Vorstellungen  oder  Stimmungen,  die  im  Verlaufe 
des  kirchlichen  Lebens  zur  Sprache  zu  bringen  sind:  sie  ist  das 
dogmatische  Instrument,  so  fest  und  unabanderlich  undriick- 
sichtslos,  wie  das  Dogma ; sie  ist  der  rechte  Diener  der  Kirche,  — 
und  wahrlich  ein  wurdiger  Diener  des  hohen  Herrn.  Das  ist  sie 
ganz,  und  hiermit  ein  machtiges  und  reiches  Wesen ; ein  Anderes 
kann  sie  nicht  sein.  Sie  gleicht  hierin  demgothischenKirchenbau, 
der  Statte  ihrer  hochsten  Ausbildung  und  ihrer  grossten  Thaten. 

Entscheidende  Bedingung  dazu  ist  ihre  Unerschopflich- 
keit.  Ihr  Schall  stromt  hernieder,  so  lange  der  Dienst  es  fordert; 
jeder  Ton  steht  fest,  so  lange  er  stehen  soil;  er  steht  allein 
da,  oder  im  Gegensatze  gegen  andere  auf  ihn  eindringende  oder 
von  ihm  zuriickweichende  Stimmen.  Hiermit  ist  auch  die  vor- 
zugliche  F&higkeit  zur  Mehrstimmigkeit,  zur  eigentlichen  Poly- 
phonie  gegeben,  ohne  die  eine  reiche  oder  nur  geniigende  Ent- 
faltung  des  Orgelspieles  kaum  denkbar  ist,  die  einen  Theil  ihrer 
Gestaltungen  und  Regeln  entweder  von  der  Orgel  entlehnt  oder 
doch  an  ihr  zur  ausgepragtesten  Form  gebracht  hat.  Als  Beispiel 
nennenwir  den  Orgel  punk  t,  der  nirgend  so  h&ufig,  soausgedehnt 
und  so  klar  hervortritt,  als  im  Orgelsatze.  So  fangt  (um  nur  zwei 
F^lle  zu  nennen)  die  miichtige Tokkate  in  fdur  vonSeb.Bach  — 
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mit  einem  Orgelpunkt  von  54  Takten  an  und  wiederholt  den- 
selben  (auf  der  Dominante)  nach  einem  Zwischensatz  von  28 
Takten  vollstandig.  So  steht  ein  kleineres  Tonstiick,  die  Pasto- 
rtUa*  von  Seb.  Bach  (37  Takte  -^),  vom  Anfang  bis  zum  Ende, 
mit  Ausnahme  von  drei  Achteln , auf  Orgelpunkttonen.  Auch  die 
Vorhalte  und  namentlich  die  — wenn  auch  in  ihrem  allgemeinen 
Ausdrucke  iibereilte  altere  Regel,  dass  Vorhalttone  gebunden 
werden  sollen,  linden  nirgends  so  haufige  Anwendung  als  im 
Orgelspiel. 

Der  letzte  entscheidende  Charakterzug  ist,  dass  die  Orgel 
keine  befriedigend  ausgesprochene  Accentuation  haben  kann 
weil  sie  die  Tone  innerhalb  derselben  Registratur  nicht  starker 
Oder  schwacher  zu  nehmen  vermag),  folglich  der  lebendigen  Be- 
zeiehnung  des  Rhytmus  und  Taktes  entbehrt**.  Hiermit  ist  ihr 
ein  wesentliches  Mittel  fUr  die  bestimmtere  und  teinere.Zeich- 
nung  der  Tongedanken,  die  Unterordnung  des  Beiwerkes  unter  die 
Hauptmomente  entzogen  und  es  bleibt  fiir  den  individuell  aus- 
gepragten  Vortrag  nur  die  agogische  Schattierung,  d.h.  die  Ab- 
stufung  der  Bewegung  (unter  Festhaltung  des  Tempo)  zu  plastischer 
Herausarbeitung  der  Motive  (vergl.  das  im  1.  Theil  S.  32  ff.  viber 
die  Bestimmung  und  Begrenzung  der  Motive  entwickelte***).  Ge- 
rade  weil  dieses  Mittel  das  einzige  iibrig  bleibende  ist , muss  auf 
seine  hohe  Bedeutung , die  gemeiniglich  nicht  genug  gewiirdigt 
wird,  hingewiesen  werden.  Wird  das  Beispiel  16  ohne  agogische 
Schattierung  vorgetragen,  so  ist  es,  da  die  Orgel  nicht  accentuieren 
kann,  nicht  zu  verhuten,  dass  der  Horer  dasselbe  im  3/t  Takt  statt 
im  */»  Takt  versteht,  namlich  als 


16  a. 


wahrend  der  Horer  sofort  auf  das  richtige  Verstandniss  hingewiesen 
wird,  sobald  der  Spieler  den  in  folgendem  beschriebenen  Aus- 
druck,  da  er  ihn  dynamisch  nicht  geben  kann,  wenigstens  agogisch 
zur  Geltung  bringt : 


16b. 


* Bei  Schlesinger  in  Berlin. 

**  Die  Mittel  des  Zusammenschleifens  und  Absetzens,  wenn  sie  auch  mit 
so  bewundemswArdiger  Feinheit  und  Genauigkeit  angewendet  werden,  wie 
tod  einem  A.  Hesse.  kSnnen  doch  die  eigentliche  Betonung  nicht  ersetzen. 

Eine  eingehendere  Darlegung  der  Gesetze  der  Motivbegrenzung  und  der 
Mittel  des  damit  bedingten  Ausdruckes  s.  in  der  »Musika!ischen  Dynamik  und 
Agogik*  des  Herausgebers  dieser  Auflage.  (Hamburg,  D.  Rahter.  1 884). 
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d.  h.  so  weit  das  crescendo-Zeichen  reicht  die  Bewegung  unbe- 
deutend  steigert  oder  so  weit  das  Diminuendo-Zeichen  reicht,  sie 
wieder  beruhigt , den  Zeitwerth  aber,  den  man  auf  dem  Klaviere 
durch  grosste  Tonstarke  auszeichnen  wiirde , d.  h.  die  auf  den 
Taktanfang  faliendeNote,  am  meisten  dehnt.  Der  Takt  wird  allein 
schon  durch  die  unbedeutende  Dehnung  des  auf  den  Taktanfang 
fallenden  Notenwerthes  ziemlich  deutlich  (zeige  die  agogische 
Accentuierung  an): 


16c. 


Uebertrieben  wird  dieses  Mittel  des  Ausdruckes  das  Orgel- 
spiel  weichlich  machen,  d.  h.  seinem  naturlichen  Charakter  wider- 
sprechen;  in  weiser  Massigung  angewandt,  verdeckt  es  seine 
grosssten  Mangel.  Die  Beschranktheit  der  Mittel  des  lebensvollen 
Ausdruckes  weist  die  Orgel  aber  andererseits  auf  die  ihr  in  vollem 
Umfange  zu  Gebote  stehenden  Mittel  scharfen  Kontrastes,  sowohl 
hinsichtlich  der  Tonstarke  (durch  verschiedeneRegistrierung  oder 
den  Wechsel  von  Einstimmigkeit  und  Mehrstimmigkeit)  als  hin- 
sichtlich der  Tondauer  (Lange  und  Kurze:  hin.  Beide  GegensBtze 
wendet  sie  daher  auch  machtvoller  an,  als  irgend  ein  anderes 
Musikorgan.  So  beginnt  Seb.  Bach  eines  seiner  herrlichen Pr8- 
ludien  mit  einem  hell  und  frohlich  blitzenden  Eingang,  der  ein- 
stimmig  — 


im  Manual  (wohl  Obermanual  mit  hellen  hohen  Registern)  28 
Takte  weit  geht  und  dann  erst  einem  vollstimmigen  Satze  (wohl 
voiles  Werk)  Raum  giebt,  — 
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der  sich  in  grosster  Fiille  und  Breite  auslegt.  So  folgt  dem  orgel- 
punktischen  drei-  und  vierstimmigen  Anfang,  dessen  wir  bei  Nr.1 6 
gedacht,  ein  Gegensatz  ftir  das  Pedal  allein,  — 


der  sich  einstimmig  26  Takte  weit  erstreckt  und  nach  Wieder- 
holung  des  ersten  Satzes  auf  der  Dominante  ebenfalls  32  Takte 
lang  wiederkehrt. 

In  diesen  Fallen  sehen  wir  Gegensatze  von  weitester  Aus- 
dehnung.  Dass  solche  nicht  immer  anwendbar  und  dass  sie  nur 
geeignet  sind,  die  Komposition  in  ihren  grossen  Partien'ausein- 
anderzusetzen,  nicht  aber  die  rhythmische  Bewegung  in  ihren  ein- 
zelnen  Gliedern  zu  zeichnen,  versteht  sich.  Aber  auch  die  ge- 
nauere  Zeichnung  wird  — freilich  nicht  bis  in  die  feinen,  nur 
durch  Niiancierung,  der  Schallkraft  in  den  einzelnen  Tonen  er- 
reichbaren  Abstufungen  — durch  ahnliche  Kontrastierung  wenig- 
stens  an  einzelnen  Stellen  angedeutet.  Dies  geschieht  durch  kiir- 
zeren  Gegensatz  von  Pedal  und  Manualmasse,  z.  B.  aus  dem  bei 
Nr.  1 9 angefuhrten  Tonstiick,  — 
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aus  dem  fc’moll-Praludium*,  wo  beide  Mittel  nach  einander  in 
Anwendung  kommen , — uberhaupt  durch  den  Gegensatz  voller 
Grille  gegen  einfaehe  oder  schwachere  Momente.  Es  ist  unnothig, 
der  Wahl  und  Erfindung  des  Komponisten  in  solchen  Wendungen 
und  Mitteln  weiter  vorzugreifen.  Wer  sich  neben  der  technischen 
Kenntniss  auch  ein  sicheres  Bild  vom  Charakter  des  Instrumentes 
eingepragt  hat,  dem  kann  der  angemessene  Ausdruck  auf  dem- 
selben  nicht  fehlen. 


§ 3.  Styl  und  Form  der  Orgelkomposition.  Gehen  wir  nun  von 

einer  klaren  Erkenntniss  des  Instrumentes  zu  derKomposition  fur 
dasselbe,  so  wird  sich  fur  diese  eine  gewisse  Richtung,  ein  ge- 
wisser  Ideenkreis  ergeben,  denen  wir  getreu  bleiben  miissen, 
wenn  nicht  unser  Gedanke  in  Widerspruch  gerathen  soli  mit  dem 
Organe,  in  dem  und  durch  welches  er  lebendig  werden  soil.  Dies 
ist  eben  die  voile  und  wahre  Aufgabe  des  Kiinstlers:  nicht  ab- 
strakte  Vorstellungen  willkiirlich  irgend  einem  zufallig  ergrilTenen 
Organ  aufzudringen,  sondem  sich  objektiv  in  dieses  oderjenes 
Organ  zu  versenken  und  aus  ihmheraus,  nach  seinem  Wesen  seine 
Idee  zum  Leben  zu  fuhren,  wie  der  echte  Dramatiker  nicht  selbst 


* 1m  dritten  Hefte  der  oben  erwahnten  Breitkopf-Hartel'chen  Samnilung. 
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redet,  sondern  seine  Personen,  jede  nach  ihrer  Weise,  fur  sich 
reden  lasst.  So  ergiebt  sich  fur  jedes  Organ  eine  besondere  Weise 
und*ein  besonderer  Ideenkreis,  deren  kiinstlerische  Durchfuhrung 
der  Styl  dieses  Organes  (oder fur dasselbe)  genanntwerden  kann. 
Dieser  Styl  ist  nichts  ausserlich  Vorgeschriebenes  oder  etwa  Her- 
kdmmliches;  er  ist  Folge  und  Ausdruck  vom  Wesen  des  Organes 
selber,  raithin  ein  Nothwendiges,  weil  Verniinftiges. 

A.  Breite  and  Rnhe  der  Anlage  and  Fuhrang. 

Die  Orgel  fordert  vor  allem  fur  den  weiten  Raum  der  Kirche, 
fur  den  ernsten  und  wiirdigen  Zweck , dem  dieser  Raum  geweiht 
ist,  ftir  die Fiille  und  Ausdauer  ihrer  Sprache  breite  und  ruhige 
Anlage  undFiihrung  der  Satze,  und  zwar  um  so  breitere  und 
ruhigere,  je  mehr  sie  in  ihrer  eigentlichenMacht,  als  voiles  Werk, 
oder  doch  bei  starker  und  voller  Registrierung,  zur  Wirksamkeit 
kommen  soli.  Uebereilte  Bewegung  wiirde  vor  allem  den  Tonin- 
halt  nicht  deutlich  vernehmbar  werden  lassen . weil  die  zweite 
Harmonie  schon  eintrate,  ehe  der  machtige  Schall  der  ersten  sich 
genugsam  ausgebreitet  hatte.  So  finden  wirofter,z.B.  in  dergrossen 
flmoll-Tokkate  von  Seb.  Bach,  selbst  einen  einzelnen  Akkord, 
der  machtig  wirken  soil,  — 


breit  auseinandergezogen  (es  versteht  sich,  dass  alle  Tone  festge- 
halten  werden  und  sich  damit  ein  Crescendo  durch  Massenver- 
mehrung  bildet)  und  damit  gewichtiger  darlegt;  so  finden  wir 
uberall  bei  den  Meistem,  z.  B.  in  Seb.  Bach’s  Adur-Pralu- 
dium  *,  die  vollstimmigsten  Satze  — nach  einer  einstimmigen  Ein- 
leitung  — 


• Aus  der  letzterwahnten  Sammlung. 
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in  ruhigster  Haltung  ausgebreitet,  oder  auch  — wie  in  Bach’s 
Cmoll-Praludium  — 


in  doppelchoriger  Form  auseinandergesetzt.  Selbst  die  Fugen- 
tbemate,  fur  die  wir  im  Allgemeinen  (Th.II.  S.  2ii'.  gedrangteste 
Fassungwiinschen  miissen,  nehmen  furdieOrgel  haufig  (mansehe 
Nr.  I 1 und  12)  eine  sonst  kaum  zulasssige  Fiille  und  Breite  an. 

Dieser  ersten  Forderung  widerspricht  nicht  die  gelegentliche 
Anwendung  schnell  bevvegter  Figuren,  sondern  sie  komnit  ihr  oft 
in  eigenthiimlicherWeisezuHulfe.  Bisweilen  n&mlich  ist  dieFigur 
nichts  weiter,  a!s  die  Auflosung  einer  mit  ihrer  Hiilfe  belebt  und 
eindringlicher  werdenden  Harmonie,  wie  z.  B.  in  Bach’s  JOdur- 
Praludium*,  — 


* Heft  * der  Breitkopf  und  H&rtel’schen  Sammlung,  der  auch  die  folgen- 
den  Beispiele  entlehnt  sind. 
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oder  die  ausfullende  Umschreibung  eines  an  sich  sehr  einfachen 
ein-  oder  mehrstimmigen  Ganges.  So  z.  B.  der  nach  Nr.  22  ein- 
tretende  Gang  in  Seb.  Bach’s  Gmoll-Tokkate  — 


Prestissimo. 


die  Linke  geht  in  der  Oktave  mit) , der  eigentlich  nur  die  bele- 
bende  und  durch  Spielfiille  (Th.  III.  S.  24)  verstarkte  Umschreibung 
dieses  ein-  und  zweistimmigen  Ganges*  — 


It 

; r-rf 

u.  s.  w. 
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ist.  In  anderen  Fallen  wieder  sind  dergleichen  Gestaltungen  nur 
der  Schmuck  eines  im  Wesentlichen  hochst  einfachen  Satzes,  z.B. 
zu  Anfang  der  G moll-Fantasie  von  Seb.  Bach,  — 
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oder  die  Figuration  eines  im  Wesentlichen  ebenso  einfachen  mehr- 
stimmigen Satzes,  wie  z.  B.  dieser,  — 


* Ueber  denselben  Gang  und  die  scheinbare  Quintenfolge  desselben  s. 
Th.  1.  S.  <74. 
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der  sich  seinem  wesentlichen  Inhalt  nach  nur  in  halbenSchlagen 
vorwarts  bewegt. 

Mit  solchen  Mitteln  nun,  wie  die  Orgel  bietet,  linden  wir  die 
Meister  namentlich  Seb.  Bach,  in  sicherer  Ruhe  oft  den  einfach- 
sten  Gedanken  oder  Zug  so  weit  verfolgen , wie  unter  anderen 
Umstanden,  z.  B.  im  Orchester-  oder  gar  Klaviersatze,  nie  ohne 
Mattigkeit  und  Leere  hatte  geschehen  durfen.  Wenn  der  Meister, 
wie  wir  S.  26  gesehen,  einstimmige  Figurationen,  gleich  zwanzig 
und  dreissig  Takte  weit  fortfuhrt,  — wenn  er  sich  selbst  in  Fugen 
ahnliche  Zwischensatze  gestattet,  z.  B.  in  dem  Fugensatze  der 
/tmoll-Tokkate  (Nr. 22)  gleich  nach  dem  Eintritte  des  zweiten 
Theiles  folgenden  Zwischensatz  ausfuhrt  — 
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(Thema.) 


und  nacheinmaligerAnfuhrung  desThema’s  sogleich  das  Arpeggio 
in  der  tieferen  Oktave)  iihnlich  wiederholt  und  einen  zweiten 
Zwischensatz  von  1 4 Takten  bildet : so  durfte  dies  Alles  geschehen, 
veil  schon  der  blosse  Orgelklang  in  seiner  Fiille  und  Gesfittigt- 
heit , in  seiner  unversiegbaren  Macht  und  ungetrubten  Helligkeit 
,es  ist  bei  all  diesen  Satzen  entweder  auf  voiles  Werk,  oder  doch 
auf  starke  Registrierung  mit  vielen  Rohrwerken  gerechnet)  fur 
sieh  allein  die  Kraft  hat,  unser  Gehor  zu  fullen,  sinnlich-geistig 
einzunehmen  und  zu  sattigen,  — und  weil  schon  die  Mittel  des 
Instrumentes  nach  solchen  Ruhemomenten  die  starksten  Gegen- 
satze  (wie  wir  an  Nr.  22, 23,24,29  gesehen)  darbieten.  Man  muss 
sich  dieGestaltenfulle  und  denReichthum  der  feinsten,  aber  rast- 
los  unerschopf  lichen  Fortschreitungen  in  Bach’s  Klavierkom- 
positionen  (namentlich  inseinem  Schatzkastlein,  dem  »Wohltempe- 
rierten  Klavier«)  vergegenwartigen,  um  ganz  klar  zu  erkennen,  wie 
sprechend  diese  Ziige  seiner  Orgelkomposition  fur  den  Charakter 
des  Instrumentes  und  fur  seine  Erkenntniss  desselben  zeugen. 


B.  Massenkraft  und  Polyphonie. 

So  gewiss  wir  (Th.  I.  S.  281)  die  Melodie  als  eigent- 
liches  Lebenselement  aller  Musik  erkannt  haben,  so  gewiss 
miissen  wir  anerkennen,  dass  die  Orgel  weniger  geeignet  ist  zu 
lebendiger  Darstellung  derselben,  als  irgend  ein  Bias-  oder  Saiten- 
instrument,  selbst  als  Harfe  und  Klavier.  Denn  es  fehlt  ihr  nicht 
nur,  wie  den  letztgenannten,  die  Verschmelzung  und  wahre  Bin- 
dung  der  Tone,  sondern  auch  — innerhalb  ein  und  derselben,  von 
einem  einzigen  Register  oder  Registervereinigung  vorzutragenden 
Stimme  — der  Wechsel  von  Forte  und  Piano  und  damit  (S.  22) 
eines  der  wesentlichsten  Mittel  des  Ausdruckes. 

Nicht  also  in  der  Kraft  der  Melodie  oder,  genauer  zu  reden, 
einer  einzelnen  Melodie  kann  die  Orgel  ihre  eigenthiimliche  Auf- 
gabe  finden.  Und  dieser  Mangel  entspricht  sogar  ihrem  Wesen 
und  ihrer  Bestimmung.  Denn  die  einzelne  Melodie,  ist  eine  ein- 
zelne  Stimme,  also  der  Ausdruck  eines  einzelnen  Wesens,  einer 
Subjektivitat:  wie  Ich  fiihle,  Ich  mich  freue  oder  betriibe  u.  s.  w., 
das  allein  spricht  sich  in  meiner  Stimme  oder  Melodie  aus.  Die 
Orgel  aber  hat  es  gar  nicht  mit  der  Subjektivitat,  mit  diesem  oder 
jenem  Einzelnen  zu  thun,  sie  hat  der  Gemeinde  Aller,  oder  derAlle 
in  sich  fassenden  Kirche  ihre  Stimme  zu  leihen. 

Marx,  Komp.-L.  IV.  5.  Aufl.  3 
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Hierzu  bietet  sie  sich  aber  in  zweifaeher  Weise  als  maehtig- 
stes  Organ.  Massenkraft,  — weite  erschutternde  Oder  feierlich 
stille  und  voile  Akkorde,  ist  die  eine  ihrer  Machtigkeiten , Poly- 
phonic die  andere.  Die  erstere  kann  nur  einzelnen  Momenten 
einesgrosseren  Kunstwerkeszuzuertheilen  sein,  die  letztere  ist  die 
wahre  Redeweise  der  Orgel.  Denn  sie  entsprieht  der  umfassen- 
den  kirchlichen  Bestimmung  des  Instruments  ebensowohl,  als 
seinem  Vermogen,  Stimme  gegen  Stimme  zu  fiihren,  eine  Stimme 
oder  einzelne  Tone  der  einen  gegen  die  andere  festzuhalten  und 
mit  Hiilfe  der  verschiedenen  Klaviaturen  oder  im  Gegensatz  des 
Pedals  gegen  das  Manual  zwei  oder  drei  Stimmen  selbst  durch 
Klang-  undSchallverschiedenheit  von  einander  zuscheiden.  Durch 
den  Gegensatz  der  Manuale  ist  sogar  die  Moglichkeit  gegeben, 
Stimmen  vonverschiedenerKlangfarbe  einander  ohneVerwirrung, 
mit  klarer  Wirkung  kreuzen  zu  lassen , wie  dies  zwei  Stellen  aus 
der  sechsten  Orgelsonate  von  Seb.  Bach  — 


zeigen;  durch  die  in  jeder  guten  Orgel  zu  treffenden  Vierfuss- 
Register  im  Pedal  ist  es  leicht,  einen  cantos  firmus  ruhig  durch- 
zufuhren  und  ihm  in  den  Manualen  die  reichste  Figuration  ent- 
gegen  zu  stellen , so  weit  die  Mittel  beider  Hande  im  gebundenen 
Spiel  reichen. 

So  gewiss  indess  die  Orgel  nach  Bestimmung  und  Vermogen 
Polyphonie  fordert,  so  rathsam  ist  es  doch,  hier  nicht  zu  weit  zu 
gehen,  — nicht  in  Haufung  der  Stimmen  die  Kraft  der  Komposition 
zu  suchen.  In  einzelnen  Fallen  ist  allerdings  die  Vielstimmig- 
keit  fur  den  besonderen  Inhalt  eines  Werkes  nothwendig  bedingt 
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oder  doch  besonders  zusagend;  so  z.B.  in  der  bei  N.  I i angefuhr- 
ten Durchfugierung  des Chorales:  »AustieferNoth«  von  Seb. Bach, 
in  der  wahrscheinlieh  der  maehtig,  wie  der  Nothruf  von  Sturin- 
glocken  mahnende  und  gleich  zu  vielfaltiger  Wiederholung  und 
EngTiihrung  lockende  Anfang  den  Komponisten  zur  Sechsstimmig- 
keit  angeregt  hat.  AUein  in  den  meisten Fallen  ist  die  Vielstimmig- 
keit  nicht  so  vielversprechend  oder  gar  nothwendig,  dass  man  ihr 
die  Deutlichkeit  und  Freiheit  der  Stimmfuhrung  zum  Opfer  zu 
bringen  h&tte.  Es  tritt  hier  nicht  bios  das  allgemeine  Bedenken 
gegen  Haufung  der  Stimmen  (Th.I.  S.332,  Th.II.  S.  178,  397)  war- 
nend  entgegen,  auch  das  Vermogen  der  Orgel  reicht  nicht  aus, 
viele  Stimmen  wahrhaft  deutlich  neben  einander  fortzufuhren  und 
von  einander  zu  unterscheiden , da  die  Tdne  derselben  Stimme 
nicht  verschmolzen,  auch  nicht  (bei  gleicher  Registraturj  durch 
verschiedene  Nuancierung  von  Forte  und  Piano  von  denen  der 
anderen  Stimmen  unterschieden  werden  konnen,  sondern  nur  der 
Gegensatz  von  Tonlage  und  Tonverbindung,  Halteton  und  Be- 
wegung,  allenfalls  von  mehr  gebundener  und  lockererFortschrei- 
tung  wirksam  sein  kann.  Am  entschiedensten  tritt  dieser  Gegen- 
satz in  einer  Pedalstimme  gegen  eine  oder  mehr  Manualstimmen 
hervor,  da  das  Pedal  nicht  bios  andere  Registratur  zulasst,  sondern 
auch  seine  eigenthiimliche  Spielweise  hat;  daher  wird  auch  das 
Pedal  von  den  Meistern  als  eingreifendste  Stimme  gem  fur  spar- 
same,  dann  aberentscheidendeMomente,  fur  die  Haupt-undHohen- 
punkte  der  Komposition  gespart.  Die  im  Manual  gefiihrten  Stim- 
men stehen  einander  iabgesehen  von  dem  Spiel  auf  verschiedenen 
Manualen  im  Orgeltrio  und  ahnlichen  Satzweisen)  nach  Klang  und 
Spielweise  gleich , sind  also  um  so  weniger  zu  unterscheiden , je 
mehr  ihre  Anzahl  wachst  und  je  enger  sie  in  Folge  dessen  liegen. 
Wenige  Stimmen  in  weiter  Lage  entsprechen  daher  dem  wahren 
Sinn  der  Polyphonie  hier  besser,  als  mehrere  ; daher  man  selbst 
den  Hochmeister  der  Polyphonie,  Seb.  Bach,  in  der  Mehrzahl 
seiner  Orgelsatze  geneigter  finden  wird,  dreistimmig  zu  schreiben 
oder  gar  auf  Zwei-  und  Einstimmigkeit  zuriickzugehen)  als  viel- 
stimmig;  selbst  in  den  vier-  und  mehrstimmig  angelegten  Satzen 
urendet  er  gern  und  fur  ausgedehnte  Partien  minderstimmigen 
Satz  an. 

Von  diesem  Gesichtspunkte  aus  ergeben  sich  endlich  auch 

C.  die  Eunstformen, 

die  der  Orgelkomposition  am  giinstigsten  sind,  von  selber.  Es  sind, 
mit  einem  Worte  ausgesprochen , die  polyphonen,  mithin  vor 
alien  der  Gipfel  polyphoner  Kunst: 

3* 
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1.  die  Fuge. 

In  der  Fuge  ist,  wie  wir  langst  (Th.II.  S.  234)  wissen,  nicht 
eine  Hauptmelodie  der  Ausdruck  einer  besonderen  Personlichkeit, 
sondern  einer  Schaar  von  Stimmen,  die  einander  unter- 
stiitzen  und  sich  zum  Aussprucli,  zur  Durchfiihrung  und  zum 
Durchleben  eines  gemeinsamenHauptgedankens  (desThema’s)oder 
Hauptinhaltes  verbinden.  DieseForm  ist  daher  wie  geschaflen 
fur  die  Orgel,  in  der  die  einzelne  Melodie  weder  geniigender  In- 
halt sein,  noeh  genugend  zur  Auspragung  kommen  konnte,  — die 
vielmehr  einen  iiber  denKreis  der  einzelnen  Personlichkeit  hinaus- 
gehenden  Inhalt  auszusprechen  hat  und  sowohl  dazu  als  wegen  der 
Unzulanglichkeit  ihres  melodischen  Ausdruckes  mehrerer  gleich- 
zeitigen  Melodien  oder  Stimmen  zu  gegenseitiger  Unterstiitzung 
und  Hebung  bedarf. 

Ja  man  muss  anerkennen,  dass  in  der  Orgelkomposition  die 
Fugenform  als  solche  zu  ihrem  reinsten  Ausdrucke  kommt. 
Denn  im  Gesang  sowohl  wie  im  Orchester  Oder  Quartett  werden 
die  Fugenstimmen  von  beseelten,  die  Sympathie  der  fiihlenden 
Brust  unmittelbar  treffenden  und  erregenden  Organen  zu  Gehor 
gebracht,  also  vom  Komponisten  fur  solche  — fur  mitfuhlende 
Wesen  geschaflen;  selbst  auf  dem  an  sich  indifferenten  Klaviere 
steht  es  in  der  Macht  des  Ausfuhrenden,  sich  dem  wahren  Gefuhls- 
ausdruck  durch  alle  Stufen  der  Betonung  u.s.w.  wenigstens  nahe 
zu  bringen.  Ueberall  ist  daher  die  Fuge  bereit,  sich  besonderen 
Stimmungenhinzugeben  unddenmannigfachstenCharakter  (Th.  II. 
S.  298)  anzunehmen;  sie  ist  daher  nur  eine  geeignete  Form  fur 
das  Auszusprechende  von  vielfaltig  verschiedenem  Inhalt.  Nur 
auf  der  Orgel  findet  sie  starre,  untheilnehmende  Stimmen  (S.  22) 
statt  der  beseelten  des  Orchesters  oder  Chores,  Stimmen  die  nichts 
konnen  und  sollen,  als  sich  einem  allgemeinen  unpersonlichen 
Inhalt,  einem  Gedanken  so  unabiinderlich  wie  die  Satzung,  zum 
Organ  hergeben.  Hier  sind  daher  immer  noch  (wie  sich  von  selbst 
versteht)  verschiedene  Themata  und  verschiedene  Ausfuhrungs- 
weisen  moglich.  Aber  durch  alle  Verschiedenheit  hindurch  wird 
der  Orgelklang  und  Orgelcharakter  doch  als  Hauptsache,  als  der 
eigentlich  wesentliche  Inhalt  sich  geltend  machen. 

Dies  zeigt  sich  schon  bei  der  Vergleichung  der  Themata  ver- 
schiedener  Fugen,  z.B.  der  vier  in  Nr.  1 1 und  12  mitgetheilten  und 
der  hier*  — 


* Aus  der  erwahnten  Sammlung;  das  letzte  Beispiel  aus  den  bei  Breit- 
kopf  und  HSrtel  herausgegcbenen  Cboralvorspielen. 
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c. 


d. 

g J 1 a 
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Mm .m  P-m  N 

* * * * +4— i ' j-H — 

zugefugten.  Sie  sind  der  Ausdehnung,  derTonart,  auch  mehr  oder 
weniger  dem  Inhalte  und  der  Stimmung  nach  unterschieden;  be- 
sonders  das  letztere,  bios  fur  das  Manual  ( manualmente ) geschrie- 
ben,  hebt  sich  durch  einen  Anflug  von  Heiterkeit  undLeichtbeweg- 
lichkeit  vor  den  anderen  hervor.  Allein  der  durch  alle  hindurch- 
gehende  und  in  alien  vorherrschende  Grundzug  ist  festlich-feierliche 
Ruhe  und,  wo  es  nicht  die  allzugrosse  Kiirze  (oben  bei  a.)  verhin- 
dert,  eine  gewisse  beschauliche  Breite,  die  sich  bald  (oben  bei  c., 
inNr.12  bei  a.)  in  einem  Anflug  von  Zweistimmigkeit  innerhalb 
des  Thema’s  selber,  bald  (oben  bei  d.,  Nr.  1 1 und  \ 2 a.  und  b.)  in 
weit  erstreekterFortfiihrung  der  an  sich  ruhigen  Motive  ausspricht, 
Man  muss  diese  Themata  mit  anderen  desselben  Meisters  (nament- 
lich  aus  dem  wohl  temperierten  Klaviere)  vergleichen , die  so  oft 
mit  einem  schneidend-charakteristischen  Zuge  uns  in  ihre  Stim- 
mung hineinreissen  und  fast  ohne  alle  Ausnahme  so  eng  und  ener- 
gisch  zusammengeschlossen  sind:  um  zu  erkennen,  dass  es  eben 
bei  den  Orgelsatzen  weniger  auf  einen  besonderen  schnell  und 
scharf  auszupragenden  Inhalt,  als  auf  den  alien  gemeinsamen  und 
wichtigen  Orgelcharakter  und  Orgelzweck  ankam. 

Noch  einleuchtender  wird  diese  Richtung  in  der  Ausarbeitung 
erkannt.  Jene  bald  heftigen,  bald  kunstreichen  Engfuhrungen, 
Verkehrungen , kurz  alle  die  einzelnen  Momente,  in  denen  sich 
der  Gang  anderer  Fugen  neu  belebt  und  zu  gesteigerter  Energie 
hebt,  weichen  in  der  Orgelfuge  vor  der  Ruhe  und  Breite  des  Orgel- 
charakters  so  entschieden  zuriick,  dass  es  in  den  meisten  Fallen 
gar  nicht  auf  eine  Steigerung  der  spateren  Partien  gegen  die  frii- 
heren  abgesehen  ist,  sondern  nur  darauf,  dass  das  Werk  seinen 
Gedanken  in  gleicher  Fiille  durch  den  weiten  Raum  der  Kirche 
und  bis  zur  Sattigung  der  Gemuther  mit  kirchlicher  Stimmung 
ausbreite. 

So  wird  z.  B.  das  in  Nr.  32  c.  mitgetheilte  Thema  von  einer 
hoheren  Stimme  beantwortet,  wahrend  die  vorige  eine  Achtel- 
reihe  (in  Sexten  mit  den  gehenden  Tonen  des  Thema’s)  als  Gegen- 
satz  bringt.  Beide  Stimmen  fallen  dann  in  diesen  Zwischensatz  : 
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uber,  der  erst  vierTakte  weiter  polyphoneForm  annimmt  und  dem 
noch  vier  Takte  spater  endlich  die  letzte  Stimme  der  Durchfuh- 
rung,  das  Pedal  (das  also  21  Takte  lang  geschwiegen  hatte),  nach- 
kommt.  Im  vierten  Takte  von  da  wird  der  erste  Theil  der  Fuge 
in  derParallele  geschlossen  und  dann  der  zweite  mit  einer  neuen 
Anfuhrung  des  Thema's  im  Tenor  (Bass  des  Manuals)  mit  dem 
Gegensatz  in  derOberstimme  begonnen.  Hierauf  folgtnun,  1 1 Takte 
lang,  der  schon  in  Nr.  30  angefuhrte  und  dort  charakterisierte 
Zwischensatz,  dann  nach  einer  abermaligen  Anfuhrung  des  Thema’s 
in  derOberstimme  (imHauptton)  mit  dem Gegensatze  darunter  — 
wie  zuvor  wieder  zweistimmig  — ein  ahnlicher  Zwischensatz  von 
13  Takten.  Nun  (also  nach  29  Takten)  tritt  das  Pedal  wieder  auf, 
giebt  dasThema  in  Cmoll  und  den  Gegensatz  (wShrend  das  Thema 
von  einer  Mittelstimme  in  derOktave  beantwortet  w'ird),  und  von  hier 
wird  mit  15  Takten  zum  Orgelpunkt  gegangen,  wo  das  Thema 
wieder  in  der  Mitte  erscheint;  der  Satz  ist  hierbei  durchaus  nur 
drei-,  ein  Paar  Takte  lang  bios  zweistimmig.  Nach  dem  Orgel- 
punkte  (oder  will  man  es  dazu  rechnen?)  giebt  der  Bass  dasThema 
auf  derselben  Stufe  ohne  irgend  einen  Gegensatz,  also  einstimmig; 
ein  an  Nr.  30  anlehnender  Zwischensatz  von  8 Takten  fiihrt  nach 
der  Unterdominante  zu  einer  Andeutung  des  Thema’s,  — 


das  zum  letztenmal  iiber  dem  Orgelpunkt  der  Tonika  im  Pedal  in 
dreistimmigem  Satz  in  der  Mittelstimme  erscheint.  Von  hier  geht 
der  Fugensatz  in  freie  Phantasie  zuriick. 
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In  gleicher  oder  noch  grosserer,  behaglich-festlicher  Ruhe 
und  bequemer  Breite  ist  der  Fugensatz  zu  dem  Thema  Nr.  11  a. 
ausgefuhrt ; uberall  tritt  das  Geniigen  an  der  Ftille  und  Feierlich- 
keit  des  Orgelklanges,  an  der  Sattigung  jederOrgelstimme,  beson- 
ders  des  Pedales,  an  der  Entschiedenheit,  die  im  Gegensatze  von 
Pedal  und  Manual  liegt,  maassgebend  in  den  Schopfungsakt  des 
Komponisten , dessen  Weisheit  und  Grosse  sich  eben  darin  zuerst 
bewiihrt,  dass  er  sein  Organ  vollkommen  erkannt  hat , sich  ganz 
in  dasselbe  versenkt  und  es  fur  sich  reden  lasst.  Auch  hier  — und 
noch  mehr  wie  im  vorhergehenden  Falle — ist  derSatz  meist  zwei- 
und  dreistimmig,  oft  einstimmig;  wird  auch  gegen  das  Ende  ein 
starkerer  Gegensatz  des  Manuals  gegen  das  Pedal  begehrt,  so  ge- 
staltet  er  sich  doch  — 


so  einfacb,  dass  der  Satz  mit  grosserem  Rechte  zwei-  als  sieben- 
stimmig  (wie  er,  fiusserlich  genommen,  erscheint)  genannt  werden 
muss.  Andere  Fugen,  z.B.  die  in  Nr.1 1 b.,  sind  reicher  an  Arbeit, 
drangvoller  schon  im  Thema  und  dadurch  in  der  Fiihrung  der 
Stimmen  gegen  einander ; aber  auch  sie  beurkunden  den  oben  auf- 
gewiesenen  Grundsatz. 

Dieser  vornehmsten  Form  der  Poiyphonie  schliessen  sich  nun 
die  anderen, 

2.  fugierter  Choral,  Choral  mit  Fuge, 
Choralfiguration 

(oder  auch  Choral  mit  kanonischer  Begleitungj  an , in  deren  Aus- 
fuhrung  (die  Form  an  und  fur  sich  ist  uns  schon  aus  Th.  II.  bekannt) 
man  schon  von  selbst  dieselbe  zunachst  auf  das  Geltendwerden 
des  Instrumentes  gerichtete  Tendenz  voraussetzen  wird,  da  sogar 
dieweit  selbstandigere  Form  der  Fuge  sich  ihrsoentschiedenunter- 
worfen  hat.  Aus  diesem  Gesichtspunkt  begreifen  sich  namentlieh 
die  oft  so  weiterstreckten  Choralfigurationen  Seb. Bach’s,  deren 
einige  im  Th.  II  angefuhrt  worden.  In  seinem  »Christ  unser  IIerr« 
— das  wir  (Th.  II.  S.  1 60)  als  eine  der  tiefsinnigsten  Kompositionen 
kennen  gelernt,  in  der  zweistimmigen  Figuration  des  »Allein  Gott 
in  der  Hoh’  sei  Ehr’«*  und  ahnlichen  Satzen,  z.B.  »Wo  soli  ich 

* Seb.  Bach’s  Choralvorspiele,  neue  Ausgabe  beiBreitkopf  undH&rtel, 
aus  welcher  Sanunlung  alle  diese  Beispiele  genommen  sind. 
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fliehen  him  und  »Wer  nur  den  lieben  Gott  lasst  walten**,  in 
denen  das  Pedal  mit  Vierfuss-Stimmen  den  cantus  firmus  fiihrt, 
vollendet  die  Figuration  in  ruhigster,  nur  selten  gesteigerter  Breite 
ihre  Aufgabe.  Hier  ist  auch  der  rechte  Schauplatz  fur  jene  wahr- 
hafl,  — geistig  gebundenen  Formen  (Th.  II.  S.  457)  der  kanonischen 
Fiihrung  des  cantus  firmus , z.  B.  in  dem  praehtvollen  ausgelegten 
•Dies  sind  die  heiligen  zehn  Gebot’«**,  oder  der  kanonischen 
Begleitung  des  cantus  firmus,  z.B.  in  >Vom  Himmel  hoch  da  komm’ 
ich  her«  *) ; die  Orgel  bietet  in  der  ihr  eigenen  Ruhe  den  Raum  fur 
so  weite  und  streng  bemessene  Fiihrung  und  fordert  nicht,  — 
lehnt  vielmehr  hohere  Erregung,  eigenthiimlicheren  Inhalt  freier 
Formen  ab. 

Tritt  aber  in  einer  Choralfiguration  innigeres,  mehr  person- 
liches  Gefiihl  in  die  Umschreibung  des  cantus  firmus  oder  in  die 
Figuralstimmen : so  wird  in  den  meisten  Fallen  schon  die  Kiirze 
der  Komposition,  im  Gegensatz  zu  der  breiten  Auslage  der  hier 
angefuhrten  und  ihnen  verwandten,  darauf  hindeuten,  dass  die 
Orgel  hier  nicht  zu  ihrem  wahren  Ausdruck  gekommen , dass  der 
Komponist  in  sie  hineingedichtet  (S.  23,  Anmerkung),  nicht 
ausihr,  ihrem  Wesen  gemass  herausgesprochen  hat.  Wer 
wollte  dem  freien  schaflenden  Geiste  dieses  Recht  bestreiten?  Wie 
manches  unschiitzbare  Tongedicht  verdanken  wir  schon  dieser 
Richtung!  Allein,  ist  es  weder  Pflicht  noch  Recht,  dem  Kiinstler- 
geist  mit  Satzungen  entgegen  zu  treten , so  ist  es  doch  forderlich, 
iiberall  zum  Bewusstsein  dessen , was  sich  ihm  und  er  uns  bietet, 
vorzudringen.  Jene  innigeren  Ges&nge  (Sinn gedichte  des  Ge- 
miithes  konnte  man  sie  nennen)  mogen  derOrgel  zugewiesen  werden, 
wenngleich  diese  nicht  geniigen  kann  fur  den  vollen  und  getreuen 
Ausdruckdes  in  ihnen  lebendenGefuhles;dieSympathie  desHorers 
wird  den  unvollkommenen  Ausdruck  erganzen,  wenn  und  so  weit 
sie  es  vermag.  Nur  muss  dem  Kunstler  bewusst  bleiben,  dass  die 
Orgel  eben  hier  nicht  ihre  eigenthumliche  Aufgabe  gefunden  hat. 
— Gleiches  gilt  von  jenen  gewaltigen  Polyphonien  (S.  1 9),  die  ge- 
wiss  nicht  ihrem  ganzen  Stimmgewebe  nach  durchhort,  also  nicht 
vollkommen  aufgefasst  werden  konnen,  die  aber  kein  angemesse- 
neres  Organ  finden,  als  die  Orgel,  und  vermoge  ihrer  geistigen  Be- 
deutung  das  vollste  Recht  haben  zum  Dasein.  In  diesen  Fallen 
wird  die  Orgel  Dienerin  des  uberlegenen  Geistes ; seiner  Macht  und 
seinem  Rechte  bringt  sie  das  Opfer  ihrer  Eigenthumlichkeit.  Ein 
wahrhaftes  Recht  hat  aber  in  solchen  Fallen  nur  der,  der  das 

* Nr.  52  und  <9  im  vierten  Hefte  der  neuen  Ausgabe. 

•*  Nr.  17  im  zweiten  Hefte  der  neuen  Ausgabe. 

•••  FiinfkanonischeVeranderungenQberdasWeihnachtslied  »VomHimmeI 
hoch«  etc.  Var.  I ; bei  Breitkopf  und  Hiirtel  neu  erschienen. 
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Wesen  des  Instrumentes  erkannt  und  sich  als  einen  solchen  be- 
wahrt  hat,  ehe  er  von  dem  hoheren  Recht  des  Gedankens  dariiber 
hinaus  berufen  wird. 

Nachat  diesen  fester  gezeichneten  Formen  ist 
3.  die  Orgelphantasie 

zu  nennen,  Einleitung  oder  In troduktion  genant,  wenn  sie 
zu  einer  Fuge  oder  sonst  zu  einer  bestimmteren  Form  iiberfuhrt, 
bei  den  alteren  Meistern  auch  wohl  Tokkate,  wenn  sie  einen 
grosseren  Spielreichthum  entfaltet.  Es  versteht  sich  nach  allem 
Bisherigen,  dass  auch  ihr  Inhalt  dem  Wesen  der  Orgel  ingleicher 
Weise  wie  die  vorgenannten  Formen  zu  entsprechen  hat;  poly- 
phone Satze,  Massenwirkung  und  minder-  oder  einstimmige 
Sfitze  konnen  hier  noch  viel  freier  und  reicher  gemischt  und  ein- 
ander  entgegengesetzt  werden,  als  in  den  strengeren  Formen.  Es 
bedarf  hierOber,  nach  dem  Th.  III.  S.  335  Gesagten,  keiner  Er- 
orterung. 

Weniger  giinstig  erscheinen  dagegen  fur  die  Orgel  die  folgen- 
den  Formen. 

*.  Die  Sonate, 

oder  auch  bei  den  alteren  Meistern  das  Orgelkonzert.  Die  So- 
natenform  beruht,  wie  wir  (Th.  III.  S.  202)  wissen,  auf  dem  Lied- 
satz,  und  zwar  auf  der  Verkniipfung  verschiedener  Liedsatze.  Der 
Liedsatz  aber  ist  vorzugsweise  homophon,  hat  eine  Melodie  als 
Hauptmelodie  geltend  zu  machen,  der  sich  die  iibrigen  Stimmen 
mehr  oder  weniger  unterordnen.  Zwar  kann  von  den  zwei , drei 
oder  mehreren  Liedsatzen  eines  Sonatensatzes  einer  oder  der  an- 
dere  polyphonen  Inhalt  wahlen,  doch  bleibt  im  Ganzen  Homo- 
phonie,  das  Hervortreten  einer  Hauptmelodie  — und  dann  die 
energische  Unterscheidung  der  verschiedenen,  mehr  oder  weniger 
der  Homophonie  eigenen  Liedsatze  fur  die  Form  charakteristisch 
und  nothwendig.  Kraft  der  Melodie  ist  aber  gerade  nicht  die  starke 
Seite  der  Orgel.  Daher  ist  auch  die  Orgelsonate  nur  in  der  fruheren 
Zeit,  in  der  diese  Form  sich  noch  nicht  vollendet  hatte,  bald  unter 
diesem  Namen,  bald  (wenn  sie  spiel voller  erschien)  als  Orgel- 
konzert fleissig  gesetzt  worden , und  hat  sich  weder  bei  den  alten 
Meistern  auf  die  Hohe  anderer  Formen  des  Orgelsatzes  erheben, 
noch  an  den  Fortschritten  und  der  Vollendung  dieserForm  in  der 
Havdn-Beethoven’schen  Zeit  theilnehmen  konnen. 

Dasselbe  Urtheil  triflt 

5.  die  Variation. 

Wenn  unter  diesem  Namen  eineReihe  figuraler,  kanonischer 
fugenhafter  Bearbeitungen  eines  als  Thema  dienenden  Chorales 
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zusammengefasst  wird : so  kann,  wie  sich  von  selbst  versteht,  jede 
einzelne  dieser  Arbeiten  dem  Charakter  des  Instrumentes  voll- 
kommen  entsprechen.  Nur  ist  zu  besorgen,  dass  die  Gesammtheit 
derselben  schon  desswegen  einformig  erseheinen  werde,  weil  in 
ihnen  alien  der  polyphone  Satz  in  seinen  drei  Hauptformen  vor- 
waltet  oder  ausschliesslich  zur  Anwendung  kommt.  Dann  aber 
diirfte  selten  oder  vielleicht  niemals  innere  Nothwendigkeit  diese 
Reihe  von  Einzelheiten  verkniipfen,  weil  jede  derselben  nach  der 
ihr  gegebenen  Form  schon  ein  fur  sich  geniigendes,  abgeschlos- 
senes  Wesen  an  sich  hat,  das  den  meist  liedformigen  oder  doch 
leichter  gehaltenen  Satzen  der  eigentlichen  Variationenform  ab- 
geht.  Eben  darin , dass  die  einzelne  Variation  nicht  befriedigt, 
liegt  das  Bediirfniss  zum  Fortschritt  und  hiermit  die  Begriindung 
und  Rechtfertigung  der  Variationenform ; Beides  fehlt  der  Orgel- 
komposition,  die  aus  polyphonen  Satzen  bestehen  soil. 

Entschieden  ungiinstiger  ist  diese  Form  fur  die  Orgel , wenn 
man  ihr  ein  Thema  von  freier  Liedform  und  ganz  oder  vorherr- 
schend  homophonem  Inhalt  giebt;  der  Grand  liegt  in  der  schon 
erkannten  Ungeeignetheit  der  Orgel  fur  homophon-melodischen 
Ausdruck.  Wie  talentvoll  daher  auch  die  Ausfuhrung  einer  solchen 
Komposition,  wie  geschickt  der  Spieler,  und  wie  sehr  er  auch  be- 
dacht  sei,  der  Unfahigkeit  des  Instrumentes  durch  alle  auf  demsel- 
ben  moglichen  Vortragsmittel  abzuhelfen:  stets,  fiirchten  wir,  wird 
sich  die  Aufgabe  als  eine  ungiinstige,  das  in  seinerWelt  so  reiche 
und  maehtige  Instrument  gegen  dergleichen  Zumuthungen  sprode 
und  ungelenk  beweisen  und  derErfolgwenigstenskeinvollkommen 
befriedigender  sein. 

Eine  eigenthiimliche  Form  der  alten  Meister  kann  hier  nicht 
unerwogen  bleiben,  weil  sie  gewisser maassen  in  dasFach  der 
Variation  eingreift;  dies  ist  die  Th.  II.  S.  406  besprochene  Form  des 

festen  Basses  (Ostinato). 

Allein  wenn  auch  das  Thema  (der  feste  Bass)  ein  Satz,  also  lied- 
formig  ist,  so  kommt  er  doch  nicht  zu  liedformigen  Abschliissen ; 
und  wenn  er  auch  bisweilen  homophon  behandelt  wird,  so  bildet 
sich  doch  dasStimmgewebe  vorherrschend  polyphon  und  zueinem 
grossen  Ganzen  oder  zu  mehreren  grossen  Massen  aus.  Es  fallen 
also  beide  gegen  die  eigentliche  Variation  gerichtete  Bedenken 
weg  und  es  bestatigt  sich  die  Stellung  dieser  Form  unter  die  der 
Fuge  verwandten.  Das  grbsste  Werk  dieser  Gattung  fur  Orgel, 
die  Passacaglia  von  Seb.  Bach,  ist  schon  Th.  II.  S.  4H  erwahnt 
worden. 

Alle  diese  Formen,  — Figuration,  Fuge,  Liedform,  Sonate, 
Variation  konnen  sich  als 
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darstellen,  wenn  man  sie  dreistimmig  fur  zwei  Manuale  und  Pedal 
setzt  und  die  Stimmen  obligat,  wenigstens  vorherrschend  poly- 
phon  fiihrt. 

Sehliesslieh  ist  hier  noch 

6.  die  Beriicksichtigung  der  gottesdienstlichen 
Verhaltnisse  bei  den  Orgelformen 

zur  Sprache  zu  bringen.  Im  Gottesdienst  erweisen  sich  die  Kunst- 
formen  oft  zu  ausgedehnt  fur  den  Zweck  ihrer  Anwendung.  Wie 
weit  dies  fiir  die  erste  Einleitung  eines  ganzen  Gottesdienstes  und 
fur  denAbsehluss  desselben  der  Fall  sein  kann,  bleibt  zweifelhaft ; 
es  sollte  dem  Organisten  wohl  frei  stehen  oder  vielmehr  gedankt 
werden , wenn  er  ein  Paar  Minuten  fruher  begonne  oder  sp&ter 
schlosse,  urn  Zeit  fur  ein  ausfuhrlicheres  und  nach  seinem  Er- 
messen  befriedigenderes  Werk  zu  gewinnen.  Hier  hat  also  der 
Komponist,  wie  uns  seheint,  keine  Rucksicht  zu  nehmen.  Allein 
im  Laufe  des  Gottesdienstes  kann  zur  Einleitung  eines  neuen  Ge- 
sanges  oder  sonstigen  Momentes  gedriingtere  Form  des  Orgelspieles 
nothig  sein.  Hier  bieten  sich  die  kiirzeren  Einleitungen  (Th. III. 
S.301),  dann  statt  derFugen  die  Fugato’s,  statt  der  Figurationen 
ganzer  Choralmelodien  solche  Figurationen  dar,  die  sich  nur 
auf  die  erste  Zeile  oder  einen  Theil  des  Chorales  beschranken 
und  dann  sogleich  abschliessen,  oder  in  den  Choral  selbst,  den  die 
Gemeinde  zu  singen  hat,  iiberleiten.  Dies  Alles  sind  aber  nur  Um- 
bildungen  bekannter  Formen,  die  keiner  besonderen  Einweisung 
bediirfen.  Das  Nothige  ist  dariiber bereits  im zweiten Theile  gesagt*. 


II.  Kapitel. 

Der  Satz  fiir  Blechinstrumente. 

§ 4.  Einleitung.  Die  Benennung  Blechinstrumente  gebiihrt 
ursprunglich  denjenigen  Blasinstrumenten,  die  aus  einem  von 
Metall  (Messing)  angefertigten  Rohr  bestehen  und  durch  ein  metalle- 
nes  Mundstuck  angeblasen  werden.  Die  hierher  gehorigen  Instru- 
mente  sind  Trompete,  Posaune,  Waldhorn  — kurzweg  Horn  ge- 
nannt  Von  den  Blasinstrumenten,  die  ganz  oder  vorzugsweise  aus 
holzernen  Rohren  bestehen,  unterscheiden  jene  Blechinstrumente 


* Hierzu  der  Anhang  A. 
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sich  auch  dadurch , dass  das  Rohr  der  Holzblasinstrumente  Ton- 
locher  hat,  die  durch  den  Finger  des  Spielers  unmittelbar  oder 
mit  Hiilfe  von  Klappen  geschlossen  und  geoffnet  werden  konnen 
und  durch  die  dem  Spieler  eine  vollstandige  Tonleiter  zu  Gebote 
steht,  wahrend  die  Blechinstrumente  dieser  Tonlocher  entbehren. 

Bei  der  fortgeschrittenenEntwickelungdes  lnstrumentenbaues 
ist  indess  fur  obige  Erklarung  ein  doppelter  Zusatz  noihig. 

Erstens  sind  Blasinstrumente  in  Anwendung  gekommen 
(z.  B.  die  Ophikle'iden) , deren  Korper  (Rohr)  ebenfalls  von  Metall 
verfertigt,  aber  nach  Art  der  Holzblasinstrumente  mit  Tonlochern 
versehen  wird.  Da  letzteres  fur  das  Tonsystem,  mithin  auch  fur 
das  Wesen  des  Instrumentes,  das  Entscheidende  ist,  so  sind  diese 
Instrumente  nicht  zu  den  eigentlichenBlechinstrumenten,sondern 
sind  zu  den  Holzblasinstrumenten  zu  stellen. 

Z we i tens  sind  an  den  oben  genanten  Instrumenten,  nament- 
lich  Trompeten  und  Hornern,  Vorrichtungen  (die  Ventile)  ange- 
bracht  worden,  durch  die  ihre  Tonreihe  vervollstandigt,  aber  auch 
ihr  Charakter  bedeutend  verandert  wurde.  Diesen  Instrumenten 
(die  nach  der  ihnen  zugefugten  Vorrichtung  Ventiltrompeten  und 
Ventilhorner  heissen)  haben  sich  andere  ahnlich  konstruierte(Kor- 
nette,  Tuben  u.  s.  w.)  zugesellt,  die  allesammt  in  die  Klasse  der 
Blechinstrumente  gehoren,  jedenfalls  eher  ihnen  als  den  Holzblas- 
instrumenten sich  anschliessen.  Demungeachtet  sondern  wir  diese 
ganze  Klasse  von  Instrumenten,  die  wir  kurzweg  Ventil- 
instrumente  nennen  wollen,  ab,  um  die  eigentlichen  oder  ur- 
sprunglichen  Blechinstrumente  zun&chst  in  ihrem  reinen  Charak- 
ter und  in  ihrer  wesentlichen  Bedeutung  kennen  und  gebrauchen 
zu  lernen.  Die  Ventilinstrumente  werden  fur  sich  behandelt. 

Wir  haben  es  daher  in  diesem  Kapitel  nur  mit  Trompeten, 
Hornern  (sogenannten  Naturtrompeten  und  Naturhornern  im  Ge- 
gensatz  zu  Ventiltrompeten  und  -hornern)  und  Posaunen  zu  thun. 
Diesen  gesellen  wir  die  Pauken  zu.  Es  versteht  sich,  dass  dieses 
Schlaginstrument  nur  aus  einem  ftusserlichen,  aber  kiinstle- 
rischen  Grunde  in  die  Reihe  der  Blasinstrumente  tritt,  — weil  es 
namlich  zunachst  im  Verein  mit  ihnen  zur  Thatigkeit  kommt. 

Von  hier  an  durch  die  ganze  Orchesterlehre  hindurch  wer- 
den wir  den  StofT  so  zu  ordnen  haben,  dass  mit  jedemSchritt  der 
Reichthum  unserer  Mittel  wachst  und  jede  vorhergehende  Stufe 
den  Fortschritt  erleichtert. 

Den  eigentlichen Kunstaufgaben  werden  wieder  Voriibungen 
(also  gewissermaassen  Naehtrage  zur  Elementarlehre)  vorangehen, 
deren  Erspriesslichkeit  sich  aus  reiehen,  seit  Jahren  gesammelten 
Erfahrungen  an  den  verschiedenst  begabten  und  vorgebildeten 
Schiilern  ergeben  und  erprobt  hat.  Sie  ersparen  dem  Jiinger  die 
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Qual,  sich  in  grosseren  Werken  durch  Unerfahrenheit  und  Unge- 
wandtheit  in  der  Instrumentation  allaugenblicklieh  gehemmt  und 
eine  Reihe  grosserer , in  jeder  anderen  Beziehung  befriedigender 
Arbeiten  ganz  oder  theilweise  verdorben  zu  sehen.  Eigene  Er- 
fahrung  wird  ihn  von  der  Wichtigkeit  der  Vorarbeiten  iiber- 
zeugen*. 

§ 5.  Kenntniss  der  Trompete  und  Pauke.  Die  Trompete  wird  in 
verschiedenen  Stimmungen  angewendet , die  spater  zu  erlautem, 
und  denen  zu  Folge  verschiedene  Arten  des  Instrumentes  zu 
unterscheiden  sind.  Wir  nehmen  eine  dieser  Arten  oder  Stim- 
mungen, die  in  C stehende,  als  Norm,  um  an  ihr  das  alien  Arten 
Gemeinsame  des  Instrumentes  zu  zeigen. 

A.  Die  Normal  trompete. 

Die  Trompete**  besteht  aus  einem  acht  Fuss  (mehr  oder 
weniger)  langen,  engen,  erst  gegen  dasEnde  hin  sieh  erweiternden 
Messingrohr***,  das  zweimal  herum  in  ein  langliches  Viereck(Ob- 
longum  mit  abgerundeten  schmalen  Seiten  zusammengelegt  ist,  an 
dem  einen  ofTenen  Ende  mittelst  eines  kesselformig  gebildeten, 
enggeoffnetenMundstuckes  angeblasen  wird,  an  dem  anderen  Ende 
in  eine  Erweiterung,  den  Schalltrichter  (Becher,  Stiirze)  genannt, 
auslauft.  Das  Rohr  ist  durchgangig  geschlossen,  ohne  Tonlocher 
oder  andere  Vorrichtungen  zur  Veranderung  der  Tonhohe. 

Dieses  Instrument  bringt  zunachst  folgende  Naturtone  her- 
vor,  — 


37  ‘y- HSt — 

• 

Tt — — f 

1 * -^a-lna-l?^-^: 

p.  1 

von  denen  jedoch  \ ) der  tiefste  Ton  (gross  c)  nur  schwer  und  rauh 
anspricht  und  nicht  recht  feststeht;  2)  auch  der  nachste  Ton 
(klein  c)  einen  rauhen  Klangf  hat;  3)  das  eingestrichene  b ur- 
spriinglich  zwar  etwas  zu  tief  ist,  jedoch  vom  Blaser  mittelst 
stiirkeren  Druckes  fest  und  rein  intoniert  werden  kann  ft ; 4)  das 


* Hierzu  der  Anhang  B. 

*•  Italieniscli  tromba,  clarino ; in  der  Mehrzahl  Iromhc,  clarini. 

***  In  furstlichen  Kapellen  und  bei  bevorzugten  Militfir-Musikchoren  findet 
man  bisweilen  silberne  Trompeten.  Sie  haben  aber  weniger  hellen  Klang. 

+ Die  Allen  nannten,  bezeichnend  genug,  das  tiefste  CFlattergrob 
and  das  ndchste  Grobstimme. 

t+  Dieses  von  den  Komponisten  benutzte  b kann  von  jedem  Orchester- 
Trompeter  sicher  gefordert  und  zu  mancherlei  Eflekten  benutzt  werden.  So 
verwendet  es  Beethoven  in  der  heroischen  Symphonie  (in  Es  dur,  S.  79  der 
bei  Simrock  erschienenen  Partitur)  wie  hier  bei  a: 
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zweigestrichene  f zu  hoch  ist,  aber  durch  gelindes  Treiben  ein 
gutes  /is  und  durch  schlaffere  Haltung  der  Lippen  oder  geringes 
Stopfen  auch  als/’brauchbar  werden  kann;  5)  das  zweigestrichene 
a (zu  tief),  b und  h und  das  dreigestrichene  d und  e nur  sehr  schwer 
und  selten,  — auf  den  jetzigen  Trompeten  vielleicht  von  keinem 
Blaser  erreicht  wird , auch  6)  das  dreigestrichene  c nur  auf  den 
Trompeten  tiefster  Stimmungen  auf  B-,  C-,  D-,  Es-  Trompeten, 
und  in  der  giinstigsten  Tonfolge,  z.B.  im  aufsteigenden  Akkorde, — 


und  auch  da  nur  von  wenigen  BlSsern  unter  gunstigen  Umstanden, 
wenn  der  Blaser  noch  nicht  ermiidet  ist,  gefasst  werden  kann.  So 
beschrankt  sich  also  die  Reihe  der  sicher  zu  habenden  Tone  auf 
diese  Tonfolge: 


zum  raachtigsten  Anklang  seines  schSrfsten  Tones;  so  konnte  in  einemTon- 
satz  aus  Cdur  mit  C-Trompeten  eine  starke  Modulation  durch  Trompeten- 
tBne,  die  der  ursprunglichen  Stimmung  scheinbar  fremd  sind,  eingeleitet  oder 
unterstatzt  werden,  wie  oben  bei  b. 

Was  hier  mit  verschiedenen  Stimmungen  der  Trompeten,  mit  Es,  C-Trom- 
peten u.  s.  w.  gemeint,  findet  sich  weiterhin  eriautert. 
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Die  hier  ausgelassenen*  sind  nicht  fuglich  im  Orchester  zu 
fordern ; wenigstens  thut  man  wohl , auf  sie  nicht  fur  wesentliche 
und  hervortretende  Ziige  der  Komposition  zu  rechnen.  Wie  viel 
dagegen  einzelne  Virtuosen  vermogen  und  was  man  ihnen  im  S o- 
losatze  zumuthen  kann,  ist  nicht  vorauszubestimmen. 

Neben  diesen  Naturtonen  konnen  durch  Stopfen  noch  andere 
hervorgebracht  werden.  Zunachst  erscheinen  mit  Hiilfe  des  soge- 
nannten  halben  Stopfens  und  der  oben  erwahnten  Korrektur  des 
fis"  die  Liicken  der  hochsten  Oktaven  ausgefullt: 


sodass  diatonische  Folgen  wie  diese  ausfuhrbar  sind: 


ahnliches  auch  wohl  in  chromatischer  Folge,  nicht  so  sicher  aber 
in  Spriingen  oder  mit  frischem  Einsatze  rein  und  sicher  kommt. 


Auch  in  der  eingestrichenen  Oktave  ist  von  jedem  Naturton 

zunachst  (durch  halbes  Stopfen)  der  tiefere  Halbton,  dann  (durch 

ganzes  Stopfen)  der  tiefere  Ganzton  — 

* 


zu  erlangen,  aber  schwerer  und  unsicherer,  besonders  die  ganz 
gestopften  Tone,  die  nur  nach  Vorausgang  der  Naturtone,  von 
denen  aus  sie  gebidet werden,  einigermaassen  sicher  zufassensind. 
Dnterhalb  c'  stehen  noch  wenige  Tone  zu  Gebote: 

44. 


* Doch  hat  derVerf.  in  einem  lugubrenlnstrnmentalsatz  — und  zwarim 
piano  — von  der  tiefen  Oktave  (klein  c — eingestrichen  c)  mit  sicher  zutreffen- 
dem  Erfolge  Gebrauch  gemacht;  und  zwar  mit  brauchbaren,  keineswegs  aber 
ausgezeichneten  Blasern.  In  htiheren  Stimmungen  erscheint  klein  c ohne 
Schwierigkeit  und  gut. 

**  Aus  demMessias  von  Hdn  del,  mit  Mozart’s  Instrumentation,  Nr. 44 
der  bei  Breitkopf  und  H&rtel  herausgegebenen  Partitur.  Die  Trompete  ist  eine 
ft- Trompete. 
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Doch  sind  die  Stopftone  der  Trompete  im  allgemeinen  iiberhaupt 
nicht  viel  werth  und  wenigstens  die  ganz  gestopften  sehr  schlecht, 
vom  Klange  der  offenen  Tone  allzusehr  abstechend.  Man  thut  da- 
her  wohl,  auf  sie  ganz  zu  verzichten  und  sich  iiberhaupt  fiir  das 
Orchester  auf  diese  Tonreihe,  — 


allenfalls  mit  und 


45'  ^ 


F* 


und  zwar  in  der  oben  fur  den  Gebrauch  des  f angedeuteten 
Weise  zu  beschranken.  Die  tiefsten  Tone  konnen  auch  im  Bass- 
schliissel  notiert  werden:  sonderbarer Weise  schreibt  man  sieaber 
dann  eine  Oktave  zu  tief : 


46. 


statt: 

11111= 


Die  Naturtone  der  Trompete  (Nr.  40)  haben  einen  hellen, 
durchdringenden  und  in  der  tieferen  Region,  bis  zum  zweige- 
strichenen  c,  schmettemden  Klang;  das  Schmetternde  und  etwas 
Rauhe  verliert  sich  von  c3  an  und  der  Klang  tritt  nun  in  noch  ge- 
dr&ngterer  und  veredelter  Kraft  hervor.  Die  leicht  erreichbaren 
Stopftone  der  zweigestrichenen  Oktave  (Nr.  41)  schliessen  sich 
dem  Klange  der  Naturtone  fast  ununterscheidbar  an;  die  anderen 
haben  einen  gedriickteren  Klang.  Alle  Tone  des  Instrumentes 
konnen  iibrigens  so  lange  gehalten  werden,  als  der  Athem  des 
Bliisers  reicht. 

Was  nun  dieBehandlung  der  Trompete  betrifft,  so  kann 
jeder  ihrer  zuvor  (Nr.  45)  aufgefiihrten  Tone  fiir  sich  mit  Sieher- 
heit  eingesetzt  werden;  nur  ist  der  freie  Einsatz  des  f und  fis  nicht 
so  sicher,  als  der  der  anderen  Tone,  man  bringt  sie  lieber  (wie  in 
Nr.  42  gezeigt  worden)  im  Gefolge  von  bequemeren  Tonen  vor. 
Auch  das  hochste  g und  das  tiefste  (kleine)  c — wenn  man  letzteres 
iiberhaupt  gebrauchen  will  — ist  nicht  sicher  zum  ersten  Einsatz, 
sondern  erst  nach  Vorgang  bequemerer  Tone  zu  fordern. 

Abgesehen  hiervon  istjedeTonfolge  innerhalb  des  ange- 
gebenen  Tonsystems,  also  auch  jeder  beliebige  Sprung  moglich; 
allein  je  weiter  die  Spriinge,  desto  schwerer  und  unsicherer  sind 
sie  (weil  die  hohen  Tone  eine  andere  Lippenhaltung  nothig  machen 
als  die  tiefen) , desto  mehr  fordern  sie  Zeit  zwischen  dem  einen 
und  dem  anderen  Tone,  — desto  ermiidender  endlich  sind  sie  fiir 
den  Bliiser.  Am  leichtesten  gelingen  die  der  Tonfolge  der  Natur- 
skala  selbst  entsprechenden , die  an  die  einfachsten  Grundformen 
der  Melodie  anlehnenden  Tonreihen,  z.  B. 
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wie  wir  sie  einst  (Th.I.  S.  65)  schon  bei  dem  Satze  der  Naturhar- 
monie  kennen  gelernt  haben;  auch  diese  sind  um  so  leichter  und 
konnen  um  so  kraftiger  oder  schnellbewegter  hervorgebraeht  wer- 
den , je  mehr  sie  sich  auf  einen  engen  Raum  beschranken.  Am 
sehnellsten  ausfuhrbar  ist  die  Tonfolge  in  den  harmonisehen  Fi- 
guren  der  eingestrichenen  Oktave  (wie  in  Nr.  47  a.,  b.)  bis  zum 
zweigestrichenen  c,  hochstens  e;  hier  ist  eine  Bewegung,  wie  etwa 
die  der  Sechszehntel  im  Allegro  moderalo , wolil  ausfuhrbar.  Die 
Tone  der  zweigestrichenen  Oktave , besonders  in  weiterer  diato- 
nischer  oder  gar  chromatischer  Folge,  (Nr.  41,  42)  konnen  nicht 
wohl  schneller  als  in  derAchtelbewegung  des  Allegro  moderalo  ge- 
fordert  werden ; doch  gelingt  die  schnellere  Bewegung  zweier  oder 
dreier  wiederholt  wechselnder  Tone  in  schrittweiser  Folge,  z.  B. 
hier  bei  a.,  — 


im  Forte  auch  in  dieser  Region,  nur  nicht  hbher.  Uebrigens  ist 
schnelle  Bewegung  austieferenzuhoherenTonen  (Nr. 47a.)  leichter 
als  die  entgegengesetzte  (Nr.  48  b.  . 

Auch  die  Wiederholung  desselbenTones  istjenachder 
Tonregion  in  gleicherSchnelligkeit,  wie  oben  angegeben,  moglieh 
und  wenn  sie  sich  nicht  iiber  vier  bis  sechs  gleiche  Tonanschiiige 
— wie  hier  — 


erstreekt,  leicht  und  wohl,  ohne  Ungleichheit  und  Anstrengung 
moglieh. 

Eine  eigenthumlicheTonwiederholung  unterscheiden  wir  von 
dieser  gemessenen:  das  als  Charakterbezeichnung  fur  die  Trom- 
pete schon  im  allgemeinen  Sprachgebrauche  stehend  gewordene 
Schmettern,  den 

Schmetterschall 

der  Trompete.  Durch  Hineinstossen  gewisser  Konsonanten  (t,r,l) 
in  das  Instrument  unter  dem  Blasen  kann  n&mlich  der  Trompeter 
einen  Ton  in  grosser  Schnelligkeit  (so  schnell  seine  Zunge  den 
Lautwiederholenkann)  undsehrlange  (solangeAthemundZungen- 

Marx.  Komp.-L.  IV.  5.  Aufl.  4 
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kraft  reichen,  — wir  haben  deren  drei  und  vier  Takte  % im 
Allegro  moderato  lang  gehort)  in  jedem  Grade  der  Starke  von  pp  bis 
//',  auch  ab-  und  zunehmend  diese  Schallweise  fortsetzen.  Der 
Trompeter  nennt  diese  Spielweise  die  »Zunge«,  wenn  er  sie  in 
bestimmterWeiserhythmisiert, den  >Zungenschlag«.  DieZunge 
findet  man  hier  — 


bei  A.,  den  Zungenschlag  bei  den  Triolen  angewendet.  BeideFor- 
men  ergeben  ein  kriiftig  erbebendes  Oder  erschiitterndes  Wieder- 
holen  des  Tones,  das  dem  lebendigen  und  energischen  Klange  des 
Instrumentes  sehr  entsprechend  und  ihm  vor  anderen  Blasinstru- 
menten  theils  vorzugsweise , theils  ausschliesslich  eigenthiimlich 
ist.  Uebrigens  kann  diesSchmettern  nur  an  den  vier  unteren  Tonen 
,j — c — e — — allenfalls  noch  auf  b und  c,  am  besten  auf  dem  un- 
teren e und  g , mit  Leichtigkeit  und  Kraft  ausgeiibt  werden;  mit  je- 
dem hoheren  Tone  wird  es  schwerer  in  den  hochsten  Tonen  un- 
ausfiihrbar.  Bezeichnet  wird  es,  wie  Nr.  50  zeigt,  bald  als  Tremo- 
lo, bald  als  Triller.  * 

Dies  ist  der  Tonumfang  und  Wirkungskreis  der  Trompete. 
Aeusserlich  betrachtet  erseheint  er  sehr  beschrankt,  ja  hochst 
liickenhaft.  Allein  tiefer  eingehende  AufTassung  zeigt  zwischen 
deinGliarakter  und  denMitteln  des  Instrumentes  die  erwiinschteste 
Uebereinstimmung.  Fiir  den  heldenhaft  klaren  und  eindringlichen 
Klang  des  Instrumentes,  fiir  diesen  Heldencharakter,  der  selber 
nur  ein  einfacher,  nicht  ein  vielseitiger  ist,  bedarf  es  keines  Reich- 
thums  an  Tonwendungen  undMitteln;  der  vorhandene — die  Tone 
des  hellsten  Akkordes  (des  grossen  Dreiklanges  durch  mehr  als 
zwei  Oktaven),  die  Dominantharmonie,  die  Tonleiter  bis  zur  Domi- 
nante  konnen  geniigen.  Diese  Tone  stehen  in  alien  Abstufungen 
der  Starke,  in  schnellerFolge  und  weithin  rufendem  Aushallen,  be- 
sonders  mit  dem  metallen  durchbrechenden  Sehmetterton  zu  De- 
mote. Selbst  die  Armuth  der  Tonreihe  dient  dem  das  Instrument 
tiefer  Erkennenden  zum  fordernden  Winke;  sie  nothigt  ihn,  einem 
anderen  kiinstlerischen  Mittel  um  so  entscheidendere  Kraft  zuzu- 
eTtheilen,  — niimlich  demRhvthmus,  der  fur  seine  entscheidende 
Kraft  am  entscheidungskraftigen  Instrumente  das  entsprechende 
Organ  findet. 

Die  letztere  Bezeichnung  ist  eine  uneigentliche  und  konnte  insofem 
einiges  Bedenken  finden,  als  wirkliche  Triller  auf  dem  zweigestrichenen  d — c, 
e d,  auch  c — b moglich  sind.  Allein  letztere  taugen  selten  etwas,  sollten  also 
lieber  ganz  ungebraucht  bleiben,  und  so  f&llt  das  Bedenken  gegen  dieTriller- 
slatt  Tremolo-Bezeichnung  weg. 
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B.  Arten  and  Stimmungen  der  Trompete. 

Allein  bei  alledem  wurde  derTongehalt  der  Trompete  fur  die 
Mitwirkung  bei  den  ausgedehnteren,  modulationsreichen  oder  von 
Haus  aus  nicht  in  Cdur,  sondern  in  anderen  Tonarten  stehenden 
Kompositionen  unzureichend,  oft  gar  nicht  anwendbar  sein.  Man 
hat  daher  Trompeten  von  verschiedenerGrosse  (Lange  desRohres 
eingefiihrt,  die  den  im  Vorherigen  aufgewiesenen  Tongehalt  auf 
anderen  Stufen  darstellen , mithin  fur  andere  Tonarten  oder  Ak- 
korde  ebenso  anwendbar  sind,  als  der  oben  gefundene  Tongehalt 
fur  die  Tonart  Cdur.  Ein  langeres  Rohr  giebt  eine  tiefere,  ein 
kiirzeres  giebt  eine  hohere  Naturskala.  Hierauf  bezieht  sich  der 
Zusatz  zu  der  S.  45  angegebenen  Lange  der  Trompete  von  acht 
Fuss;  eine  Trompete  mit  so  langem  Rohr  giebt  ihren  Tongehalt 
auf  dem  Urton  C oder  in  Cdur  an. 

Die  Stimmungen  der  Trompete,  vermoge  der  grosseren  oder 
minderen  Lange  des  Rohres,  begriinden  verschiedene  Arten  des 
Instrumentes,  die  sich  ubrigens  in  Allem  gleich,  nur  in  ihrem  Ur- 
ton und  damit  in  der  hoheren  oder  tieferen  Lage  ihrer  Naturskala 
verschieden  sind;  eine  Verschiedenheit,  die  dann  noch  einige 
spater  zu  erwahnende  Folgen  nach  sich  zieht.  Die  Noten  fur 
sammtliche  Arten  der  Trompete  werden  so  geschrieben,  als  ware 
das  Tonsystem  stets  auf  den  Urton  C gegriindet;  fur  alle  Trom- 
peten-Arten  wird  also  durchgangig  in  Cdur  gesetzt,  wie  wir  von 
Nr. 37  bis  hierher  gethan  haben.  Durch  die  Stimmung  des  Instru- 
mentes wird  diese  sich  stets  gleichbleibende  Naturskala  iiberC  in 
die  Tonart  iibertragen  (transponiert),  in  der  dasselbe  steht.  Man 
nennt  daher  sowohl  diese  in  anderer  Tonart  als  C stehenden  In- 
strumente  als  die  Notierungsweise  fur  dieselben  >transponierend«. 

Es  giebt  zunachst  folgende  Arten  der  Trompete: 

t.  Die  C-Trompete. 

Diese  giebt  ihreTonreihe  an,  wie  sie  geschrieben  wird;  es  ist 
also  hier  Alles,  was  wir  von  ihr  als  Normaltrompete  gesagt  haben, 
ohne  Umsetzung  in  eine  andere  Tonart  zu  verstehen. 

2.  Die  D-Trompete  ( tromba  in  D), 

deren  Tone  einen  Ganzton  iiber  dem  Normalton  C,  also  in  der 
Tonart  Ddur  stehen.  Der  so  — 


51. 


in  Noten  geschriebene  Tongehalt  der  D-Trompete  erklingt  mithin 
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3.  Die  //-Trompete, 

die  einen  Halbton  tiefer  steht  als  die  Normaltrompete , deren 
Naturtone  also  sind: 

S3. 


4.  Die  fi-Trompete, 

die  einen  Ganzton  tiefer  steht  als  die  Normaltrompete;  ihreNoten- 
reihe  (Nr.  51)  ertdnt  mithin  so: 

54. 

5.  Die  zl-Trompete, 

deren  Tone  eine  kleine  Terz  tiefer  klingen  als  sie  notiert  werden: 
55. 


6.  Die  Des-Trompete, 

deren  Tone  einen  halben  Ton  hoher  klingen  als  die  der  Normal- 
trompete : 

56. 

7.  Die  £s-Trompete; 

sie  steht  in  Fsdur;  ihre  Notenreihe  Nr. 51)  ertbnt  so: 

57. 

8.  Die  F-Trompete, 

9.  Die  F-Trompete, 

10.  Die  F/s(Ges)-Trompete, 

I I.  Die  G-Trompete, 

12.  Die  .4s-Trompete, 

13.  Die  hohe  ^4-Trompete, 

14.  Die  hohe  fi-Trompete, 
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welche  letztere  beide  eine  Oktave  liber  den  gewohnlichen  oder 
tiefen  A-  und  B-Trompeten  stehen,  daher  sie  mit  tromba  in  A,  B 
alto,  bezeichnet  werden,  wahrend  die  tiefen  die  Bestimmung 
in  B,  A basso  erhalten. 

Man  kann  sich  Stimmung  und  Umfang  aller  Arten  in  folgen- 
dem  Schema  vergegenwartigen , das  zugleich  den  efTektiven  Um- 
fang  der  einzelnen  Stimmungsarten  anzeigt.  Denn  bei  den  hoch- 
sten  Stimmungen  sprechen  die  hochsten  Tone  schlechter,  die  tief- 
sten  besser  an  und  umgekehrt  stehen  den  tiefsten  Stimmungen 
mehr  hohe  und  weniger  tiefe  Tone  zu  Gebote. 


Notierung: 
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Man  baut  (oder  baute,  vgl.  Kap.  3}  nicht  fur  jede  dieser  Stim- 
mungsarten besondere  Instrumente,  sondern  es  geniigt,  Instru- 
mente  in  B C D E F G A (und  hoch  B)  zu  besitzen;  fur  die  fehlen- 
den  Stimmungen  ist  durch  sogenannte 

Stimmbogen  (Setzstiicke) 

gesorgt,  — bogenformige  Rohren,  die  zwischen  Munstiick  und  Rohr 
eingeschoben  werden  und  das  letztere  verlangern.  Hierdurch  wird 
die  Stimmung  um  einen  halben  Ton  erniedrigt,  es  wird  also 
aus  der  B-Trompete  eine  A -Trompete, 

- - C-  H - 

D-  - Des- 

G-  - Ges- 

- hohen  A-Trompete  eine  hohe  As-Trompete. 

Doch  hat  die  (vielleicht  nicht  ganz  berechtigte)  Ansicht,  dass  die 
Einsatzstiicke  den  Klangcharakter  beintriichtigen , einerseits  ver- 
anlasst,  dass  alle  beliebten  Stimmungsarten  (ausser  l),  C,  B, 
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auch  Es,  E,  F ) besonders  gebaut  wurden,  andererseits  aber  die 
Komponisten  sich  in  der  Benutzung  der  Stiramungen,  welche  Ein- 
satzstiicke  erfordern,  Beschrankung  auferlegten. 

Dies  sind  die  wesentlichsten  Unterschiede  der  Trompetenarten. 
Aber  auch  im  Klange  scheint  eine  Verschiedenheit  stattzufinden, 
die  von  der  Geschickliehkeit  des  Blasers  wenigstens  nicht  ganzlich 
iiberwunden  werden  kann.  Die  tiefe  />-Trompete  hat  einen  vollen, 
posaunenhaften , — die  C-  und  D-Trompeten  haben  einen  kalten, 
etwas  rauhen  Klang,  — die  Es-,  E-  und  F- Trompeten  haben 
einen  festen  und  gedrungenen,  durchdringenden,  nicht  aber  rauhen 
Klang,  daher  sie  am  liebsten  zu  reichen  (konzertierenden)Solosatzen 
benutzt  werden.  Vornehmlich  hangt  allerdings  die  Wahl  derTrom- 
pete  von  der  Tonart  der  Komposition  ab ; man  wird  daher  in  der 
Regel  zu  Kompositionen  in  Es-  auch  £s-Trompeten  setzen,  und  so 
in  anderen  Fallen.  Allein  die  Erkenntniss  des  besonderen  Klang- 
charakters  kann  (wie  spater  zur  Sprache  kommen  wird)  auch  hierin 
Manches  andern. 

In  grosseren  Kompositionen  kann  man  bei  dem  Uebergange 
in  fremde  Tonarten  die  Mitwirkung  der  Trompeten  nothwendig, 
gleichwohl  die  urspriinglich  gewahlte  Trompetenart  fur  die  neue 
Tonart  unanwendbar,  oder  doch  nicht  ergiebig  genug  finden.  Hier 
bietet  sich  dann  die  Auskunft  dar,  im  Laufe  der  Komposition  an- 
dere  Trompeten  ergreifen  zu  lassen,  oder  dieStimmung  (durch  Ein- 
satz  neuer  Bogen,  die  das  Rohr  der  Trompete  verlangern  oder  ver- 
kiirzen)  zu  verandern,  z.  B.  aus  den  D-Trompeten  Z)es-Trompeten 
zu  machen.  Allein  der  Blaser  muss  zu  dem  Einsatze  der  Bogen  Zeit 
haben,  — etwa  12  bis  16  TaktePausen  in  langsamem,  oder  20  bis 
24  in  schnellem  Tempo. 


C.  Die  Pauke. 

Die  Pauke  hat  ein  iiber  einen  kesselfbrmigen  Korper  von 
Kupferblech  straff  gezogenes  Fell,  auf  dem  der  Ton  durch  den  An- 
schlag  mit  Paukenstocken  (Schlageln)  hervorgebracht  wird.  Jede 
Hand  fiihrt  einen  solchen  Schlagel*,  eskann  daher  die  Pauke  mit 
einem  einzigen  oder  beiden  Schlageln  gleichzeitig  (oder  moglichst 
schnell  nach  einander,  fast  gleichzeitig)  oder  auch  abwechselnd 
mit  einem  nach  dem  anderen  angeschlagen  werden.  Der  gleich- 
zeitige  oder  fast  gleichzeitige  Anschlag  giebt  einen  volleren,  der 

* Die  Schlftgel  haben  an  dem  aufschlagenden  Ende  Holzkopfe.  Lasst 
man  diese  unbedeckt,  so  ist  der  Klang  des  Instrumentes  durr,  trocken ; war- 
den sie  mit  Leder  iiberzogen,  so  ist  er  gemildert.  doch  trocken;  werden  sie 
mit  Schwamm , Filz  oder  Gummi  iiberzogen , so  ist  der  Klang  weich,  etwas 
dnmpf,  gleichsam  umdunkelt. 
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Anschlag  mit  einem  einzigen  Schlagel  einen  harteren,  abgebroche- 
neren  Klang;  fande  man  nothig,  den  ersteren  ausdrueklich  vorzu- 
schreiben,  so  miisste  die  Note  auf-  und  abwarts  gestrichen  werden. 

Es  werden  stets  zwei  (neuerdings  auch  dreii  Pauken  neben 
einander  gebraucht;  jede  derselben  giebt  nnr  einen  einzigen  Ton; 
dieser  kann  vom  leisesten  Piano  bis  zum  drohnenden,  hartesten 
Forte,  er  kann  kurz  abgebrochen  (staccato)  in  alien  moglichen 
rhythmischen  Figuren  bis  zum  rollendsten  Wirbel,  in  dem  kaum 
noth  die  einzelnen  Schlage  zu  unterscheiden  sind,  wiederholt 
werden;  der  Wirbel  wird  mit  dem  Trillerzeichen  — tr  oder  — 

— angezeichnet. 

Dieser  eine  Ton  der  Pauke  kann  durchStimmung  hoher  oder 
tiefer  genommen  werden , aber  nur  etwa  um  eine  Terz  nach  der 
Hohe  oder  Tiefe  von  der  urspriinglichenStimmung  in  A und  d,  also 
fur  die  grosse  Pauke,  bis  gross  P hinab  und  klein  c hinauf,  fur  die 
kleinebis  B hinab  und  bis/"hin  auf;  bei  noch  tiefererStimmung  wiirde 
dasPaukenfell  zu  schlaff  und  derSchall  zerflatternd,  der  Ton  nicht 
bestimmt  herauskommen,  bei  noch  hoherer  Stimmung  wiirde  das 
Fell  zu  straff  angezogen  und  der  Klang  zu  hart,  auch  wohl  die 
Stimmung  nicht  recht  feststehend  sein.  Die  Stimmung  der  Pauke, 
nach  ihrer  Slteren  Einrichtung,  forderte  einige  Zeit  und  ein 
wenn  auch  leisesVersuchen;  nach  einer  verbesserten,  jetzt  allge- 
mein  verbreiteten  Einrichtung  (Maschinenpauken)  kann  das  Stim- 
men  augenblieklich  geschehen,  also  im  Laufe  der  Ausfuhrung  sel- 
ber,  was  nach  der  alteren  Einrichtung  nur  bei  einer  Reihe  von 
Pausen  (t  0 bis  20  Takte  im  Allegro  moderato)  rathsam  und  im  All- 
gemeinen  nicht  erwiinscht  war.  Die  Maschinenpauke  ISsst  sich 
auch  einen  Ton  tiefer  stimmen,  bis  gross  Es. 

Bei  der  Tonarmuth  des  Instrumentes  werden  in  der  Regel 
zwei  Pauken,  eine  grossere  und  eine  kleinere,  neben  einander 
gestellt  und  in  die  wichtigsten  Tone,  Tonika  und  Dominante,  ge- 
stimmt.  Bisweilen  frndet  der  Komponist  sich  zu  abweichenden 
Stimmungen  bewogen;  so  hat  z.  B.  Beethoven  im  Finale  der 
achten  und  im  Scherzo  der  neunten  Symphonie  die  Pauken  in  die 
Oktave  F-f  stimmen  lassen.  Bisweilen  wird  eine  dritte  Pauke  ge- 
setzt  und  entweder  in  die  Unterdominante  oder  in  einen  anderen 
in  Folge  besonderer  Modulation  nothig  werdenden  Ton  gestimmt, 

— eine  Maassnahme,  die  nach  der  neuen  Paukeneinrichtung  iiber- 
fliissig  ist*.  Dies  sind  Ausnahmefalle,  die  man  nach  der  Richtung 


* Man  hat  sogar  zur  Aufstellung  von  acht  Paar  Pauken  gegriffen  (Berlioz), 
woruber  denn  hier  nicht  weiter  zu  urtheilen  ist.  Im  vorigen  Jahrhundertgaben 
furstliche  Hofpauker  auf  t 4 Pauken  Konzert  und  warfen  dabei  noch  die  Schla- 
gel wahrend  des  Spieles  geschickt  in  die  Luft,  indem  sie  sie  ohne  Taktfehler 
wiederfingen. 
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der  jedesmaligen  Komposition  zu  beurtheilen  hat:  als  Regel  darf 
wohlgelten,  dass  die  wichtigsten  Tone,  die  zugleich  Grundtone 
der  wichtigsten  Akkorde  und  nachstnothigen  Tonarten  sind,  durch 
das  rhythmisch  so  machtige  Instrument  noch  einen  bevorzugten 
Nachdruck  erhalten. 

Auch  die  Pauken  konnen,  wie  dieTrompeten,  im  Laufe  eines 
Tonstuckes  umgestimmt  werden,  am  leichtesten  in  nahe  gelegene 
Tonstufen.  z.  B.  aus  il  in  c oder  es.  Bei  der  in  neuester  Zeit  ge- 
trofTenen  Einrichtung  der  Pauken  kann  die  Umstimmung,  wie  ge- 
sagt,  schnell  und  sicher  geschehen. 

Will  man  der  Pauke  einen  dumpferen,  lugubren  Klang  geben, 
so  wird  das  Fell  mit  einer  Decke  locker  uberdeckt  (der  Komponist 
muss  das  ausdriicklich  mit 

timpani  coperti 

vorschreiben) , oder  — was  einen  reineren  Ton  und  gleichmassi- 
geren  Klang  giebt  — es  werden  die  Schlagelknopfe  mit  Gummi, 
Filz  oder  Schwamm  (Anmerkung  S.  54)  uberzogen. 

Die  Pauken  wurden  fruher  ebenfalls,  wie  die  Trompeten,  in 
C (G — c)  notiert  und  die  eigentiiche  Tonhohe  dann  vorbezeichnet. 
Docli  hat  man  in  neuerer  Zeit  diese  Schreibart  aufgegeben  und 
notiert  die  Tone  nach  ihrer  efiektiven  Tonhohe. 

§ 6.  Der  Satz  fiir  Trompeten  und  Pauken.  Selbstandige  Kom- 
positionen  fiir  Trompeten  und  Pauken,  mit  Ausschluss  aller  an- 
deren  Instrumente,  konnen  bei  dem  beschrankten  Tongehalte  jener 
Organe  nur  von  beschriinktem  Umfange  und  der  Hauptsache  nach 
von  keinem  anderen  Inhalte  sein , als  dem  in  der  Naturharmonie 
(Th.  I.  S.  65)  gegebenen.  Dergleichen  Aufgaben  mogen  im  Ver- 
gleiche  mit  den  bisher  schon  gelosten  unbedeutend  erscheinen  (im 
hoheren  Sinne  ist  keine  Gestaltung  mehr  oder  weniger  bedeutend 
als  eine  andere,  jede  ist  die  rechte  und  vollgeniigende , die  der 
Idee  des  Kunslwerkes  entspricht):  jedenfalls  dienen  sie  zur  Vor- 
ubung  fur  umfassendere  Instrumentations-Aufgaben. 

Wenn  der  freie  Kiinstler  seine  Idee  zu  offenbaren  hat,  so  bie- 
ten  sich  ihm  — oder  wahlt  er  die  Instrumente,  die  sich  jener  Idee 
eignen,  so  dass  Inhalt  und  Organ  der  Komposition  einig  und  Eins 
sind.  Der  Jiinger  muss  von  der  entgegengesetzten  Seite  zu  dieser 
Einheit  hinstreben.  Ihm  wird  das  Organ  gegeben  und  er  hat  aus 
dessen  Charakter  die  Form  und  den  Inhalt  seiner  Komposition  zu 
bestimmen.  Dieser  Weg  ist  nicht  bios  ein  methodisch  nothwen- 
diger,  er  ist  auch  ein  kiinstlerischer.  Der  echte  Musiker  kann  sich 
kein  Musikorgan,  z.  B.  nicht  den  Verein  von  Trompeten  und  Pauken 
vorstellen,  ohne  vom  Charakter  desselben  angeregt,  zu  sympathi- 
scher  Hervorbringung  gestimmt  zu  werden. 


Digitized  by  GoogI 


§ 6.  Der  Satz  fur  Trompelen  und  Pauken. 


57 


Der  durchdringende,  metallisch-helle  Trompetenklang , der 
funkelnde  Schmetterton , der  einfache,  aber  klare  und  energische 
Tongehalt  des  heroischen  Instrumentes , dazu  die  Kraftschlage 
oder  derrollende,  bald  dumpfere,  baldkornigere  Donner  derPauke: 
das  Alles  ruft  zunachst  machtvolle,  gewaltthatige,  kriegerische 
Stimmung  hervor;  aufunserem  jetzigen  beschranktenStandpunkte 
bieten  sich  fur  sie  nur  begrenzte  Aufgaben,  — Fanfarenund 
kriegerische  Marsche. 

Man  mache  sich  und  dem Schuler  vollkommen  klar,  dass  der 
Tonsetzer,  der  nur  an  abstrakte  Melodien  und  Harmonien  den- 
ken  wollte,  hier  nichts  Nennenswerthes  zu  thun  hatte.  Die  Sache 
andert  sich  aber  vollstiindig,  wenn  die  Phantasie  sich  mit  dem  Klange 
und  Wesen  der  Instrumente  erfiillt  hat  und  man  aus  dieser  Vor- 
stellung  heraus  Melodie  und  Harmonie  erfindet.  Erst  den  Tonsatz 
ausdenken  und  dann  Instrumente  herbeiholen,  die  ihn  ausfiihren 
sollen,  ist  todtes  Machwerk,  Arrangement;  aus  den  Instrumenten 
heraus  erfinden , sie  nach  ihrer  Weise  sich  aussprechen  lassen 
gleich  den  mannigfaltigen  Personen  eines  Drama’s,  das  ist’s,  was 
den  Meister  im  Orchestersatz  macht. 

Diese  einfachen  Aufgaben  konnen  mit  mehr  oder  minderem 
Aufwand  vonMitteln  gelostwerden.  Die  beschrankteste,  abernoch 
geniigende  Aufstellung  wiirden 

t.  Zwei  Trompeten  und  Pauken 

abgeben;  die  Pauken  erscheinen  sofort  als  Bass,  die  beiden  Trom- 
peten wiirden  als  die  gleichartigen  Instrumente  sich  so  eng , wie 
wir  einst  in  der  Naturharmonie  (Th.  I.  S.  65)  gelernt,  an  einander 
schliessen.  Mit  diesen  Mitteln  wiirden  sich  freilich  nur  Satze  wie 
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bilden  lassen,  die  aber  bei  der  Macht  der  Instrumente  (vollends 
wenn  die  Trompetenstimmen  doppelt  oder  mehrfach  besetzt  wer- 
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den  konnen)  nicht  so  wirkungslos  bleiben  wiirden,  als  sie  etwa 
am  Klaviere  erscheinen. 

Die  beiden  Trompeten  halten  wir  gern  zusammen.  Aufkurze 
Glieder  konnen  sie  vielleicht  einmal  mit  Erfolg  getrennt  werden, 
wenn  z.  B.,  wie  hier,  — 


ein  Schmetterton  (gleichsam  als  besondere  dritte  oder  vierteStimme ) 
die  Hauptmomente  unterbricht  und  die  eineStimme  (hier  die  erste) 
ihn  nicht  ohne  zu  weite  Spriinge  mit  fassen  kann.  Dies  kann  aber 
nur  alsAusnahme  gelten  und  nicht  wohl  aufganze  Abschnitte  oder 
Satze  ausgedehnt  werden,  weil  die  Mittel  doch  zu  gering  sind,  um 
selbstandige  Stimmen  moglich  zu  machen.  Auch  die  Pauken  ver- 
binden  wir  aus  demselben  Grunde  mit  den  Trompeten  moglichst 
eng;  in  Nr.  59  schweigen  sie  nur  zu  den  Auftakten  und  einigen 
mittleren  Taktnoten,  um  in  ihrem  eigenen  Elemente,  dem  Rhyth- 
mus,  noch  energischer  einzugreifen. 

Hiernach  ergiebt  sich  schon  von  selbst,  dass  man  die  zweite 
Trompete  nicht  leicht  uber  das  hohe  e hinauf  und  die  erste  nur  vor- 
ubergehend  zu  dem  eingestrichenen  c oder  gar  zum  kleinen  g hin- 
abfuhren  wird.  Da  die  hohen  Tone  andere  Lippenstellung  fordern 
als  die  tieferen,  so  stort  man  diese  (und  erhiilt  eine  unvollkom- 
menere  Ausfiihrung),  wenn  man  die  erste  Trompete  zu  tief  und  die 
zweite  zu  hoch  blasen  lasst. 

Stehen  uns  mehr  Trompeten  zu  Gebote , so  konnen  wir  statt 
der  zahlreicherenBesetzungzweier  Stimmen  mehr  Stimmen  setzen, 
zunachst  zum  Satze  mit 

2.  Drei  oder  vier  Trompeten*  und  Pauken 

ubergehen.  Allerdings  ist  bei  der  Beschranktheit  des  Tonsystems 
auch  dann  nicht  auf  einen  wahrhaft  drei-  oder  vierstimmigen  Satz 
zurechnen;  nicht  einmal  von  der  Gegenbewegung  zwei  undzweier 
Stimmen  konnte  ein  anderer  als  hochst  seltener  und  beschriinkter 
Gebrauch  gemacht  werden,  weil  bei  der  sproden  Starke  und  Hef- 
tigkeit  des  Instrumentes  ein  Durchkreuzen  der  Stimmen  sehr  wild 
herauskommen  wiirde.  Doch  gewanne  man  bei  vollstiramiger  Be- 


• Bei  drei  Trompeten  nannte  man  fruher  die  unterste  principal,  bei  vieren 
die  dritte  principal  und  die  vierte  toccata;  zwei  wurden  clarini,  drei  und  vier 
trombe  oder  clarini  e trombe  genannt. 
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setzung  wenigstens  vonZeit  zuZeit grossere Harmoniemassen.  Die 
nachstehende  Intrade,*  — 


tr 


die  man  sich  breiter  und  weiter  ausgefuhrt  denken  muss,  giebt  da- 
zu  einPaar  Beiege.  Bei  solcher  Masse  der  Trompeten  durfte  schon 
ein  bestimmterer  Gegensatz  dieser  und  der  Pauken  gewagt  wer- 
den ; im  vierten  Takte  bilden  sich  vollere  Harmoniemassen , so 
auch  im  vorletzten ; im  vorhergehenden  versucht  sich  ein  Gegen- 
satz unter  den  Trompeten  selbst  zu  bilden,  der  sich  im  letzten  fort- 


* Intrade  heisst  eine  filr  Trompeten  und  Pauken,  Oder  vollstandige 
Blechmusik  gesetzte  Einleitung  Oder  Einfilhrung  eines  grosseren  Musikstuckes 
Oder  einer  feierlichen,  bedeutsamen  Handlung,  Verkiindigung  u.  s.  w. 
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setzt.  — Fur  den  Anfang  batten  dem  Tongehalte  nach  eine  oder 
zwei  Trompeten  geniigt;  sollen  wir  nicht  mit  diesen  allein  an- 
fangen  und  die  iibrigen  erst  folgen  lassen , wenn  sie  nothig  sind  ? 
N ein!  Das  ware  Zersplitterung  der  Masse  und  der  Kraft,  und  ge- 
rade  bei  dem  energischen,  zu  Machtwirkungen  bestimmten  Instru- 
mente  am  wenigsten  gut  angebracht.  Selbst  wenn  ein  Crescendo 
beabsichtigt  ware,  wiirde  es  demVortrag  der  Ausfuhrenden  iiber- 
lassen  werden  konnen  und  keinerTheilung  derStimmen  bediirfen ; 
vielmehr  gewinnt  eben  im  Piano  der  Klang  der  Trompete  durch 
Stimmfulle  an  Glanz  und  Wohllaut. 

Man  merke  schliesslich  noch  Folgendes,  um  nicht  gegen  die 
iibrigens  wohlbegriindete  Praktik  derOrchester  zu  ver- 
stossen.  — Da  zu  einer  einigermaassen  vollstandigen  Wirkung  des 
Trompetenchores  wenigstens  zwei  Trompeten  gehoren:  so  sind  in 
jedem  Orchester  zuniichst  zweiTrompeter,  ein  hoher  und  ein  tiefer 
(d.  h.  ein  mehr  auf  das  Blasen  hoher  Tone  und  ein  mehr  auf  das 
Blasen  tiefer  Tone  eingeiibter) , zu  fordern.  Geht  man  zu  einer 
stiirkeren  Besetzung  iiber,  so  ist  dasAngemessenste:  dem  ersten 
Trompetenpaar  ein  zweites  zuzufugen.  Folglich  ist  die  dritte 
Trompete  wieder  mehr  auf  hohe  als  tiefe Tonlagen  eingerichtet 
und  berechtigt,  nur  fur  jene,  nicht  fur  diese  verwendet  zu  werden. 
So  liegt  in  Nr.  6 1 die  dritte  Trompete  hoher  als  die  zweite;  sie  ist 
eine  Primstimme  (obgleich  dem  Inhalte  zufolge  unter  der  ersten 
Trompete  stehend),  die  zweite  und  vierte  Trompete  sind  Sekund- 
stimmen. 

Einen  denTongehalt  bereichernden  Gebrauch  bietet  die  zahl- 
reiche  Besetzung,  wenn  man 


3.  Trompeten  verschiedener  Stimmung 


mit  einander  zu  einemSatze  vereinigt;  bier  erganzen  sich  die  Ton- 
systeme  gegenseitig.  Wenn  man  z.  B.  B-  und  Es-Trompeten  (Do- 
minante  und  Tonika  vereinigt,  so  geben  (S.50) 

die  JB-Trompeten:  f,  b,  d,  f,  as,  b,  c,  d,  es,  f, 

und  die  As-Trompeten:  b,  es,  g,  b,  des,  es,  f,  g,  as,  b, 

beide  also  vereint  diese  Tonreihe  — 


62-  ^ 
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(mit  2 sind  die  1 mit  1 die  As-Trompeten , mit  -b  beide  zugleich 
bezeichnet) , die  schwerer  erreichbaren  oder  sonst  bedenklichen 
Tone  bei  Seite  gelassen.  Fiigte  man  noch  /-'-Trompeten  zu,  so  er- 
hielte  man  folgende  Tonreihe  — 
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(mit  3 sind  die  /-'-Trompeten  bezeichnet),  aus  der  man  seine  har- 
monischen  Massen  zusammenstellen  konnte.  Wir  geben  zur  Probe 
einen  kleinen  Satz,  — 


64  Maestoso.  a^o 
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nach  dem  man  ungefahrermessen  kann,  wie  vielErfolg  dergleichen 
Zusammenstellungen  bei  mehr  oder  weniger  Sorgfalt  und  Talent 
bieten;  es  bleibt  in  der  That  zweifelhaft,  ob  nieht  durch  Zusam- 
menhaltung  allerTrompeten  in  einer  einzigenStimmung  an  Glanz 
und  Kraft  der  vielfachen  Besetzung  mehr  gewonnen  wiirde,  als 
durch  die  Vertheilung  in  verschiedene  Stimmung  anTongehalt  fiir 
die  Komposition  — der  am  Ende  doch  kein  bedeutender  sein  kann. 

Wollte  man  noch  mehr  Trompeten  in  verschiedenen  Stim- 
mungen  zusammenstellen  oder  die  vorhandenen  Paare  in  noch 
mehrTonarten  zerstreuen,  so  wiirde  auch  derTongehalt  wachsen. 
kdnnte  man  sogar  Trompetensatze  in  Moll  herauskiinstel n, 
denn  darauf  lauft  dergleichen  Arbeit  zuletzt  hinaus.  Allein  der  Ge- 
winn  wiirde  die  Zersplitterung  der  Kriifte  (schon  in  unserem  Satze 
komrnen  die  Instrumente  nur  in  einzelnen  Momenten  zum  Tutti 
zusammen)  nicht  aufwiegen  und  man  wiirde  sich  immer  weiter 
von  dem  eigentlichen  einfach-maehtigen  Charakter , der  Grund- 
kraft  des  Trompetensatzes  entfernen. 

Wer  dergleichen  Zusammenstellungen  versuchen  will  und  den 
Tongehalt  der  verschiedenen  Stimmungen  noch  nicht  gelaufig 
handhaben  kann,  thut  wohl,  sich  zuerst  diesen  (wie  oben  in  Nr.  62 
und  63)  vorzustellen,  dann  die  Komposition  so  zu  notieren,  wie 
sie  ertonen  wird  (wir  geben  als  Beispiel  den  Anfang  des  obigen 
Satzes)  — 


und  sie  dann  in  die  den  Instrumenten  gebiihrende  Weise  (nach 
Cdur  mit  vorgezeichneten  Stimmungen)  zu  iibertragen. 


Es  magJeder  einige  solcheVersuche  machen,  um  auchhierin 
Gelaufigkeit  zu  erlangen.  Die  Hauptsache  bleibt  aber  die  Uebung 
in  kurzen,  einfachen  Satzen,  wie  die  in  Nr. 59  bis  61  gegebenen. 
Dem  Tongehalte  und  der  Form  nach  konnten  diese  Aufgaben  ge- 
ring  und  unniitz  erscheinen.  Gewohnt  sich  aber  der  Uebende,  bei 
ihrer  Abfassung  stets  den  Klang  und  Charakter  der  Instrumente 
sich  gegenwmrtig  und  lebhaft  vorzuhalten,  so  pragt  er  sich  Beides 
in  kunstlerischer  — das  heisst  schopferischer  Weise  ein  und  hat 
fur  kiinftige  grossere  Aufgaben  einen  Theil  der  Organik  zu  eigen 
erworben. 
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§ 7.  Kenntniss  der  Posaune. 

hi  Einrichtung  des  Instrumentes. 

Die  Posaune  hat  man  sich  zunachst  als  eine  Trompete  vorzu- 
stellen;  Rohr,  Schalltrichter,  Mundstuck  haben  dieselbe  Form, 
nur  grosser  und  weiter.  Sie  hat  also  auch  die  Naturtone  der 
Trompete. 

Sodann  aber  ist  an  der  Posaune  eine  Vorrichtung  getroffen, 
durch  die  es  ihr  moglieh  wird,  eine  vollstandige  chromatische 
Tonleiter  hervorzubringen.  Ihr  Rohr  namlich  ist  nicht  aus  einem 
einzigen  Stiicke , wie  das  der  Trompete , sondern  aus  zwei  inein- 
andersteekenden  (ineinanderzuschiebenden)  Stricken  gebildet,  so 
dass  durch  das  Auseinanderschieben  (Ausziehen)  die  Lange  des 
Rohres  vergrossert  wird,  folglich  neue  Reihen  von  Naturtonen,  tie- 
fere  Naturskalen,  andere  Stimmungen  erlangt  werden*.  Dieses 
Ausziehen  kann  wahrend  des  Spieles  geschehen,  die  Posaune  also 
ihre  Stimmung  ohneUnterbrechung  des  Spieles  fortwiihrend  findern, 
wahrend  dies  fur  die  Trompete,  wie  wir  sie  bis  jetzt  kennen,  nur 
dadurch  erreichbar  sein  wtirde,  dass  man  eine  Art  mit  der  ande- 
ren  (F-  mit  E-,  Es-,  D-Trompeten  u.  s.w.)  wechseln  liesse. 

Solcher  Ausziige  oder  Ziige  kann  sich  der  Posaunist  sechs 
bedienen,  — ungerechnet  die  ursprungliche  geschlossene  Haltung 
des  Instrumentes , bei  welcher  die  Rohrstucke  fest  ineinanderge- 
schoben  sind,  mithin  die  hochste  Tonlage  geben.  Jeder  der  sechs 
Zuge  erniedrigt  die  ganze  Tonlage  des  Instrumentes,  also  jeden 
einzelnen  Ton,  um  einen  halben  Ton,  so  dass  z.  B. 

c durch  den  ersten  Zug  zu  h, 
durch  den  zweiten  Zug  zu  b, 
durch  den  dritten  Zug  zu  a, 

wird  u.  s.  w. 

Nur  bedient  man  sich  des  sechsten  Zuges  nicht  gern,  weil 
durch  ihn  die  beiden  Rohrstucke  am  weitesten  auseinandergescho- 
ben  werden  und  die  Haltung  anSicherheit  verliert.  Diese  Schwie- 
rigkeit  ist  indess  keineswegs  uniiberw'indlich.  Wenn  ein  durch 
den  sechsten  Zug  erlangbarer  Ton  dem  Komponisten  wesentlich 
nothwendig  ist,  so  muss  man  auf  die  Geschicklichkeit  und  Auf- 
merksamkeit  des  Spielers  rechnen  durfen;  ist  der  Ton  des  sechsten 


* Die  beiden Theile  des  Rohres  sind  1)  Das  HauptstUck:  zwei  gleich- 
lange,  einzelne,  oben  durch  einen  Quergriff  festverbundene  Rohren,  an  deren 
einer  das  Mundstuck  aufgesetzt  wird,  wahrend  die  andere  in  den  Schalltrichter 
ausl&uft;  2}  die  Stangen  (Stiefel;,  zwei  durch  ein  Bogenstiick  verbundene 
Rohren,  die  auf  die  Rohren  des  Hauptstiickes  passen  und  auf  demselben  hin 
und  her  geschoben  werden  konnen. 
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Zuges  nichtunentbehrlich,  so  scheint  es  wohlgerathen,  dem Spieler 
keine  unnothige  Schwierigkeit  zu  machen. 

B.  Tongehalt. 

Obgleich  auf  der  Posaune  vermoge  ihrer  grosseren  Lange 
und  Weite  nicht  alle  Naturtone  so  gut  zu  haben  sind,  wie  aut  der 
Trompete*,  so  steht  ihr  doch  durch  ihre  Ziige  eine  weit  voll- 
standigere  Tonreihe  zu  Gebote.  Um  dieser  nach  Hohe  und  Tiefe 
grossere  Ausdehnung  zu  geben,  bedient  man  sich  der  Posaune  in 
verschiedenen  Grossen,  und  zwar  sind  jetzt  drei,  also  drei  ver- 
schiedene 

Arten  der  Posaune 

tiblich**.  Diese  Arten  sind.  abgesehen  von  der  Grosse  und  der  da- 
durch  bedingten  Lage  des  Tonsystems,  durchaus  von  gleicher  Be- 
schafTenheit  und  Behandlung.  Wir  wollen  sie  erst  kennen  lernen, 
um  einen  Ueberblick  tiber  das  gesammte  Tongebiet  der  Posaune 
zugewinnen,  dann  aber  allezusammenfassenzurErkenntniss  ihres 
Charakters  und  der  fur  sie  geeigneten  Setzweise. 

Die  drei  Arten  derPosaune  werden  nach  ihrerTonlage  Bass-, 
Tenor-  und  Alt-Posaune  genannt.  Bleibt  das  Rohr  geschlos- 
sen  (die  Stangen  so  weit  wie  mbglich  tiber  die  Rohre  des  Haupt- 
sttickes  gezogen),  so  ist  der  Tongehalt***,  die  Naturskala  der 
Posaune: 


4.  fur  die  Bassposaune: 


3.  fur  die  Altposaune: 


• Waren  doch  auch  auf  dieser  nicht  alle,  Oder  doch  nicht  alle  sicherund 
wohlklingend  zu  haben,  z.  B.  das  grosse  C ;Flattergrob)  nicht  fuglich  zu  erlangen. 
**  Hierzu  der  Anhang  C. 

Wenn  man  die  nachfolgenden  Notenreihen  in  dieTonart  Cdur,  in  wel- 
cher  fur  die  Trompeten  notiert  wird,  ubertrfigt,  so  erhait  man 
c g c e g b F, 

also  die  Obertonreihe  bis  zum  8.,  nur  dass  wie  bei  der  Trompete  derUrgrund- 
ton  C (Th.  I.  S.  56)  in  der  Tiefe  fehlt.  Hohere  Naturtone  als  der  8.  sind  auf  der 
Posaune  wegen  der  grBsseren  LSnge  und  Weite  schwerer  hervorzubringen,  — 
wie  schon  auf  den  tieferen  Arten  der  Trompete  tthnliches  bemerklich  war. 
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Nimmtman  nun  zudieser  erstenTonreihe  die  fiinf  am  sicher- 
sten  brauchbaren  Ziige,  so  ergeben  sich  folgende  Tonreihen : 


1 . fur  die 

2.  fur  die 

3.  fur  die 

Bassposaune: 

T enorposaune: 

Altposaune 

ig:  5 i 3 2 1 f 

5 4 3 2 1 b' 

5 4 3 2 1 es” 

. . . . e'  . 

....  a’  . 

. ...  d"  . 

. . . es '..  .es' 

. . . as’ . .as' 

. . . des" . des' 

. . <f . . .d  . 

• ■ g'---9  • 

. . cn  . . c"  . 

. des' . des' . . 

. qes' . . yes'  . 

. h' . . ces" . . 

c . . .c' c' 

/'•■r 

b'..b' b' 

. ces' ....  A . 

.fes' . . . .e'  . 

. a' ....  a'  . 

b b . . 

es'. . . .es  . . 

as’ . . . as' . . 

. .a a 

. . d....d' 

. . g'....g 

. as  . . . .gis  . 

.des  . . .des' . 

./is' . . . .fis'  . 

9 9 • • 

c . . . . c . . 

('....['  . . 

..  /is  ..  . 

. . h . . . 

. . e’  . . . 

. f f 

. b 6 

e e . 

a a . 

d,' d,' 

. . . es  . . 

. . .as  . . 

. . . des'  . 

. . d . . . 

. . 9 . . . 

. . c'  . . . 
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bei  der  wir  durehZiffernangedeutet  haben.mitwelehemZug*  (oder 
mit  welchen  verschiedenen  Ziigen)  jeder  Ton  erlangt  wird;  die 
Vertikalreihen  geben  die  einzelnen  Verschiebungen  der  Natur- 


* Manche  rechnen  nicht  nach  Ziigen,  sondern  nach  Stellungen  (Posi- 
tionen;  und  bezeichnen  dann  die  geschlossene  Haltung  des  Instrumentes 
also  die  ohne  Auszug  als  erste  Position ; dann  wird  also  unser  erster  Zug 
zarzweiten,  unser  fiinfter  zur  sechsten  Position ; dersechste  und  letzte  wurde 
als  siebente  Position  bezeichnet  werden  mussen. 

Marl,  Komp.-L.  IV.  5.  Aufi.  5 
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skala.  Des  6.  Zuges  bediirfen  alle  Posaunenarten  nur  fiir  ihren 
tiefsten  moglichen  Ton  (,  H,  E,  A)  und  dessen  Quinte  (Pis,  H,  e). 

Die  tiefsten  Tone  jeder  der  drei  Posaunenarten  entbehren 
iibrigens  der  Kraft  und  des  Wohllautes;  man  thut  gut,  sich  ihrer 
nicht  unnothig  zu  bedienen. 

Diese  Uebersicht  der  Ziige  dient  dazu,  zu  erkennen,  welehe 
Tonfolgen  am  leichtesten  gelingen;  sie  lasst  Folgendes  erkennen. 

Erstens.  Am  leichtesten  und  sichersten  und  auch  in 
schnellster  Folge  ist  die  innerhalb  einer  Naturskala  (also  inner- 
halb  eines  einzigen Zuges)  gelegene  Tonreihe,  z.B.  furBassposaune 
diese  Tonreihe,  — 


die  des  dritten  Zuges,  — zu  haben,  vorausgesetzt,  dass  man  nicht 
zu  grosse  und  haufige  Spriinge  macht,  oder  die  aussersteHohe  und 
Tiefe  zu  oft  mit  einander  — wenn  auch  nach  Zwischentonen  — 
wechseln  lasst.  Eine  solche  Tonreihe  ist  ganz  wie  dieselbe  Ton- 
reihe auf  der  Trompete  zu  erlangen  und  vom  Komponisten  zu  be- 
trachten ; nur  dass  bei  den  grosseren  Proportionen  der  Posaune 
die  Tone  derselben  schwerer  und  langsamer  ansprechen  (undzwar 
um  so  mehr,  je  tiefer  sie  sind),  also  dieBewegung  verlangsamt,  die 
Spriinge  erschwert,  die  Tonwiederholung  (der  Schmetterton)  wo 
nicht  unmoglich,  doch  schwerfalliger  und  nur  auf  zwei,  hochstens 
drei  schnellere  Stosse  beschrfinkt  wird. 

Zweitens.  Je  naher  ein  neu  zu  gebrauchender  Zug  liegt, 
desto  leichter  sind  die  Tone  des  vorhergehenden  Zuges  mit  den 
seinigen  zu  verbinden,  also  am  leichtesten  die  urspriingliche 
Tonreihe  mit  der  des  ersten  Zuges,  diese  mit  der  Tonreihe  des 
zweiten  Zuges  und  so  ferner.  Umgekehrt  in  je  entferntere  Ziige 
man  iiberzugehen  hat,  desto  schwerer  ist  die  Tonverbindung.  Es 
werden  z.  B.  auf  der  Bassposaune  Tonfolgen  wie  die  hier  bei  a. 
gegebenen  — 


70. 


b. 


Ln> 

ass; 

z jt— n— 

in  Beziehung  auf  den  Zugwechsel  leichter  gelingen,  als  die  bei  b. 
gesetzten. 

Dritttens.  Je  haufiger  mitZiigen gewechselt  und besonders 
in  entfernte  gesprungen  wird,  je  mehr  dabei  zugleich  mit  dem  Zug- 
wechsel in  den  Naturtonen  gewechselt  wird , desto  schwerer  ist 
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die  Tonfolge.  In  Nr.  70  a.  z.B.  gehoren  die  drei  ersten  Tone  dem 
dritten  Zuge  und  d ist  in  demselben  der  hochste  Ton ; von  diesern 
Zug  wird  auf  den  vierten  iibergegangen , dies  aber  mit  beibehal- 
tener  Mundhaltung  weil  nun  wieder  cis  der  hochste  Ton  ist.  In 
Nr.  70  b.  dagegen  wird  von  cis  nach  11  gegangen,  — cis  der  dritte 
Ton  des  vierten  Zuges,  H der  zweite  Ton  des  ersten  Zuges,  — fer- 
ner  von  E nach  cis,  — ersteres  der  erste  Ton  des  ersten,  letzteres 
der  dritte  Ton  des  vierten  Zuges. 

Viertensistdie  Anwendung  des  sechsten  Zuges  einigermassen 
bedenklich,  weil  bei  ihm  beide  Rohrstiicke  sehr  weit  auseinander 
geschoben  werden  und  an  der  Festigkeit  des  Zusammenhaltes  leicht 
verlieren.  Da  nun  der  sechste  Zug  ohnehin  nur  einen  einzigen  zur 
Ausfullung  der  Tonreihe  nothwendigen  Ton  (fur  die  Bassposaune 
gross  Fis,  fur  dieTenorposaune  gross  //,  fur  die  Altposaune  klein  e) 
bringt:  so  ist  rathsam,  diesen  Ton  entweder  ganz  zu  vermeiden, 
oder  ihn  wenigstens  nicht  unvortheilhaft,  z.  B.  in  schnellerer  Be- 
wegung,  zu  fordem.  Die  Stelle  bei  a.  — 


Allegro. 


71.  9± 


ist  wohl  ausfuhrbar*,  die  bei  b.  in  gleicher  Bewegung  oder  selbst 
im  Andante  wiirde  bedenklich  sein. 


Uebrigens  sind  alle  Tonverbindungen  innerhalb  des  zugang- 
lichen  Tongebietes  herauszubringen,  sobald  die  Bewegung  nur  lang- 
sam  genug  ist,  demBlaser  fur  Lippen  und  Hand  die  rechteZeit  zu 
lassen;  der  erste  Satz  bei  b.  in  Nr.  70  hat  im  Allegro  moderato  oder 
poco  vivace,  der  zweite  im  Andante  kein  Bedenken,  in  verdoppelter 
Bewegung  wiirden  sie,  besonders  der  letzte,  unsicher  heraus- 
kommen.  Nur  bei  lebhafter  Bewegung  und  bei  besonders  in  sanfter, 
gehaltener  Weise  (piano  legato)  vorzutragenden  Satzen  ist  also  die 
Tonfolge  mit  mehr  Sorgfalt  zu  ermessen.  Und  in  der  That  bietet 
die  Posaune  bei  sorgfaltiger  Beobachtung  ihrer  Behandlung  Alles, 
was  man  ihrem  Charakter  gemass  von  ihr  wiinschen  kann.  Dies 
wird  weiter  unten  klar  werden  ; schon  hier,  wo  wir  ihren  Ton- 
gehalt  allein  prlifen , erhellt  aus  der  Anschauung  der  Zuge , dass 
der  Posaune 


1 . sechs  grosse  Dreiklfinge  und  die  aus  ihnen  gebildeten  Domi- 
nantseptimenakkorde  (z.B.  der  Bassposaune  die  Dreiklange 
und  Dominantseptimenakkorde  auf  F,  E,  Es,  D,  Des,  C), 


• Sie  ist  aus  dem  Mose  (S.*H  der  Breitkopf-Hartel’schen  Partitur)  ent- 
lehnt  und  bei  alien  AuffQhrungen,  denen  der  Verf.  beigewohnt,  vollkommen 
gut  ausgefubrt  worden. 

5* 
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2.  grosse  Folgen  in  der  chromatisehen  Tonleiter,  z.  B.  der  Alt- 
posaune  diese,  — 

64  3210  54  3 21  0 543210 
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und  zwar  im  Hinabsteigen  noch  leichter, 

3.  Folgen  in  der  Durtonleiter,  z.B.  der  Altposaune  diese, — 
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und  zwar  mehr  in  der  Hohe, 

4.  Folgen  in  der  Molltonleiter  z.B.  der  Altposaune  diese,  — 
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leicht  werden , und  zwar  die  ersteren  Tonfolgen  leichter  oder  in 
grosserer  Ausdebnung  leicht,  als  die  folgenden.  Das  Weitere  ist 
nach  diesen  Beispielen  zu  ermessen. 


C.  Charakter  und  Vennogen. 

Kehren  wir  nun,  nachdem  wir  das  Tongebiet  erkannt,  zu  dem 
Charakter  des  Instrumentes  im  Allgemeinen  zuriick,  so  ist  an  sei- 
nem  Klang  vor  allem  die  Verwandtschaft  mit  der  Trompete  nicht 
zu  verkennen.  Allein  die  grossere  Lange  und  Weite  des  Rohres 
kann  nicht  ohne  wesentlichen  Einfluss  bleiben.  Der  Klang  verliert 
an  seiner  Klarheit  und  nimmt  eine  dunklere  Farbung  an,  durch 
die  ihm  im  Vereine  mit  der  grosseren  drohnenden  Schallkraft  er- 
schiitternde  Macht,  hehre,  strenge  Wiirde  und  Feierlichkeit  zu- 
wachst. 

Dieser  Charakter  tritt  starker  entwickelt  hervor  in  den  tie— 
feren  Posaunenarten , am  starksten  also  in  der  Bassposaune , am 
wenigsten  entschieden  in  der  Altposaune.  Er  macht  sich  mehr 
geltend  in  den  tieferen  Tonlagen,  als  in  den  hohen.  Es  folgt  hier- 
aus  zugleich, 

t . dass  die  Posaune  in  ihren  hohen  Tonen  an  Charakter  und 
Macht  verliert,  daher  wir  rathen,  so  weit  es  nur  moglich,  die 
Altposaune  nicht  hoher  als  bis  zum  zweigestrichenen  c 
(schon  dieser  Ton  klingt  gezw&ngt),  — 
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dieTenorposaune  nicht  gem  uber  das  eingestrichene  g, 
dieBassposaune  nicht  ohne  besonderen  Grund  fiber  das 
eingestrichene  d hinauszuffihren.  Die  hoherenTone  derBass- 
posaune  sind  noch  am  besten  zu  gebrauchen  bis  zum  einge- 
strichenen  /’hinauf,  weil  bei  der  Grosse  uudWeite  deslnstru- 
mentes  die  Hohe  (wie  bei  den  tiefen  Trompeten,  S.  53)  leichter 
anspricht  und  den  ursprfinglichen  Charakter  bewahrt.  Umge- 
kehrt  ist  zu  bemerken, 

2.  dass  bei  den  tiefsten  Tonlagen  die  fiir  den  Charakter  der  Po- 
saune so  bezeichnende  Ftille  und  Bestandigkeit  des  Schalles 
(wieder  wie  bei  den  Trompeten,  deren  tiefe  Arten  schon  das 
kleine  c nicht  mehr  gut  fassen  konnen)  abnimmt. 

Bei  der  Bassposaune  wird  man  auf  diese  Tiefe  nicht  leicht  ver- 
zichten  wollen;  auch  kommt  eben  an  ihr,  bei  der  grossen  Macht 
des  Instrumentes,  keine  Schwache  oder  Unfestigkeit  des  Schalles 
zum  Vorschein.  Dagegen  rathen  wir:  nicht  ohne  besonderen 
Grund 

die  Tenorposaune  unter  das  grosse  B, 
die  Altposaune  unter  das  kleine  d oder  es 
zu  fuhren ; die  hier  aufgegebenen  Tone  kommen  besser  auf  den 
tieferen  Posaunen  heraus. 

Die  letzte  hier  zu  erwahnende  Folge  von  der  Grosse  und  Weite 
der  Posaune  ist  ihr  schon  S.  66  bemerktes  Ungeschick  fur  schnelle 
Bewegung,  das  wieder  bei  den  tieferen  Arten  mehr  hervortritt. 
Es  hangt  hier  naturlich  viel  vom  besonderen  Geschick  des  Blasers 
ab;  im  Allgemeinen  kann  man  die  Bassposaune  wohl  nicht 
sehneller  als  Achtel  im  Allegro  moderalo  — und  auch  dies  nur  auf 
kfirzere  Strecken,  die  Tenor-  und  Altposaune  etwas  sehneller, 
etwa  wie  Achtel-Triolen  im  Allegro  moderalo  fuhren,  den  letzteren 
auch  wohl  ein  Paar  Sechzehntel  in  demselben  Tempo  zumuthen. 
Behalt  man  den  Charakter  des  Instrumentes  im  Sinne,  so  wird 
man  ohnehin  nicht  leicht  auf  schnellere  Bewegung,  selbst  auf  die 
oben  angegebene  nur  in  verhaltnissmassig  selteneren  Fallen  ge- 
fuhrt  werden.  Das  Starke,  Grossartige  bewegt  sich  gemessen. 

Auf  der  anderen  Seite  wird  aber  dem  Posaunisten  das  lange 
Aushalten  der  Tone  schwer  und  im  Forte  fast  unmoglich  (das 
Instrument  braucht  zu  viel  Lunge),  und  zwar  ist  dies  wieder  bei 
den  tiefen  Arten  und  den  tieferen  Tonlagen  mehr  als  in  den  hohen 
der  Fall.  Im  Piano  lassen  sich  Vierviertel-  oder  ganze  Noten  des 
Allegro  moderalo  gut  und  gleich  aushalten,  im  Forte  etwa  halb  so 
lange.  Bedarf  man  eines  Tones  viel  langer,  so  ist  es  gerathen,  ihn 
in  irgend  einer  zusagenden  rhythmischen  Form  wiederholt  an- 
geben  zu  lassen;  dies  scheint  uns  wenigstens  im  Allgemeinen  vor- 
theilhafler,  als  es  darauf  ankommen  zu  lassen,  dass  der  Ton  matt 


Digitized  by  Google 


70 


II.  Der  Sots  fur  Blechinstrumente. 


und  ungleich  fortklingt  oder  der  Blaser  ihn  nach  eigenem  Bediirf- 
niss  und  Ermessen  abkiirzt. 

§ 8.  Satz  flir  die  Posaune.  Die  Posaunen  sind  selten  (aus  den 
Arbeiten  der  Meister  ist  uns  kein  einziger  Fall  erinnerlich)  fur  sich 
allein,  sondern  meistens  nur  im  Verein  mit  dem  grossen  Orche- 
ster,  der  Harmoniemusik , oder  wenigstens  mit  anderen  Blech- 
instrumenten  gebraucht  worden.  Welche  Macht  sie  zu  einem  je- 
den  Verein  herzubringen  durch  die  Gewalt  ihres  Schalles  und 
durch  ihre  Theilnahme  an  alien  Arten  der  Tonbewegung,  ist  klar 
und  wird  spater  genauer  erwogen  werden.  Ebenso  klar  ist,  dass 
sie  einen  ganz  eigenthiimlichen  Charakter  darstellen,  — dem  der 
Trompete  verwandt,  aber  doch  wesentlich  von  ihm  untersehieden. 

Beides  — die  Macht  der  Posaune  im  Allgemeinen  und  ihr 
Charakter  nach  seiner  naheren  Zeichnung  — bedingt,  dass  man 
dieses  Instrument  nicht  vereinzele , sondern  in  der  Regel  mehr- 
stimmig  anwende.  Nur  ausnahmsweise  — man  denke  an  das  Tuba 
mirum  spat-gens  somim  in  M o z a r t’s  Requiem  — kann  eine  einzelne 
Posaune  fur  einen  Solosatz,  oder  konnen  zwei  Posaunen  (man 
denke  an  das  Finale  von  Bee th  oven’s  Pastoralsymphonie)  zur 
Fiillung  des  Orchesters  mit  mildem  Posaunenhall  angewendet 
werden.  In  den  meisten  Fallen  lasst  man  die  drei  Posaunenarten 
vereint  wirken.  Soli  iibrigens  eine  Posaune  allein,  also  als  Solo- 
Instrument,  auftreten,  so  ist  im  Allgemeinen  die  Tenor- 
posaune  durch  Tonlage,  Beweglichkeit  und  milderen  Klang  dazu 
am  geeignetsten ; die  Bassposaune  wiirde  sich  nach  Tonlage, 
Schallschwere  und  minderer  Beweglichkeit  nur  fur  ernste,  ruhige, 
gewichtige  Satze  eignen.  Die  Altposaune,  die  in  der  tieferen 
Lage  nicht  die  Klangfiille  der  Tenorposaune  hat,  in  der  Hohe  ge- 
presst  und  leicht  schreiend  wird,  scheint  weniger  geeignet,  ist 
aber  gleichwohl  nicht  immer  zu  entbehren ; wiirde  z.  B.  in  jenem 
Mozart’schen  tuba  mirum  den  Satz  des  Fagotts  (Solo)  zu  iiber- 
nehmen  vielleicht  geeigneter  sein,  als  die  Tenorposaune. 

Hier  kniipfen  wir  nun  eine  Reihe  Voriibungen  (S.  57)  an,  be- 
stimmt,  mit  dem  Instrumente  vertrauter  zu  machen. 

A.  Dreistimmiger  Poaaunensatz. 

Die  Posaunen,  fur  sich  allein  und  nach  ihrem  Charakter  an- 
gewendet, eignen  sich  zu  einfachen,  ruhigen,  grossartig  rhyth- 
misierten  Satzen , in  denen  ihr  majestatischer  Schall , im  Forte 
mit  drohnender,  erschiitternder  Gewalt,  im  Piano  mit  stiller,  oft 
geheimnissvoll  schauriger  Macht,  wirken  kann.  Da  lebhaftere 
Bewegung,  feinere  und  kleine  Rhythmisierung  ihrem  Wesen  nicht 
zusagt,  so  ist  um  so  mehr  das  Element  der  Harmonie  in  Wirksam- 
keit  zu  setzen,  — nicht  durch  gesuchte  Wendungen  oder  seltene 
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Akkorde,  sondern  in  seiner,  schon  Th.  I.  S.  278  bezeichneten 
Grundkraft.  Hier  miissen  wir  noch  einmal  auf  die  beiden  Dar- 
stellungsweisen  fur  Harmonie,  auf  weite  und  enge  Akkord- 
lage  (Th.  I.  S.  <30}  zuriickkommen. 

Der  Posaunenchor  stellt  die  Wirkungen  beider  Lagen  um  so 
entsehiedener  dar,  je  gewaltiger  die  Schallmasse  ist,  die  er  in  Be- 
wegung  setzt.  In  enger  Lage,  z.  B,  hier,  — 


und  im  Forte  wirken  sie  mit  schmetternder  Gewalt;  die  einzelnen 
Tone  des  Akkordes  drohnen  in  einander  zu  hartestem  Klang,  und 
zwar  um  so  heftiger,  je  hoher  und  enger  die  Stimmen  treten.  Im 
Piano  konnte  eine  solche  Schreibweise  wohl  zu  unheimlichem 
Ausdrueke  dienen ; die  Stimmen  wiirden  in  einander  klingen  und 
ihre  Machtigkeit  wohl  zuriickgehalten  werden  vom  Piano , nicht 
aber  unterdriickt  oder  verborgen.  In  weiterer  Lage,  z.  B.  — 


Tromboni 
alto,  tenore. 

76. 

Trombone 

basso. 
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wiirden  die  einzelnen  Stimmen  von  einander  frei,  sie  wiirden  nun 
erst  jede  fur  sich  klar  vernommen,  jeder  ihrer  Tone  fande  Raum, 
seine  Schallwellen  frei  hinschwingen  zu  lassen,  frei  auszustrahlen, 
das  Ganze  wiirde  reiner,  wiirdiger,  feierlicher  erklingen,  der  letz- 
tere  Charakter  wiirde  im  Piano  noch  gewinnender  hervortreten*. 
Hier  wiirde , dem  macht-  und  charaktervollen  Klang  gegeniiber, 
die  Bedeutungslosigkeit  der  Melodie  (der  in  Nr.  73  ohne  besondere 
melodische  Intention  gebildeten  Oberstimme)  schon  fiihlbar;  man 
konnte  sie  unter  Umstanden  wie  bei  a.,  — 


• Dem  reinen,  klaren  Aushall  der  Akkorde  zu  Gunsten  wiirden  wir  uns 
die  Quinten  im  vierten  und  fiinften  Takte  von  Nr.  78  unbedenklich  erlauben. 
Wo  nicht,  so  konnte  der  Alt  Takt  * g-f,  der  Tenor  Takt  5 den  mit  kleinen  No- 
ten  gesetzten  Gang  nebmen. 
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oder  mit  noch  entwickelterer  Mittelstimme,  wie  bei  b.,  umgestal- 
ten,  wobei  allerdings  die  einheitsvoll  dahinstromende  Macht  der 
Akkorde  mehr  und  mehr  verloren  ginge. 

B.  Vierstimmiger  Posaunensatz. 

Gehen  wir  die  Werke  der  Meister  fur  grosses  Orchester  durch, 
so  muss  auffallen,  dass  sie  mit  seltener  Uebereinstimmung  den 
Posaunenchor  dreistimmig  setzen,  wahrend  bekanntlich  (Th.  I. 
S. 77)  der  vierstimmige  Satz  als  Norm  gilt.  Von  Gluck,  Haydn, 
Mozart,  Beethoven  ist  auch  nicht  eine  Ausnahme  bekannt; 
unter  ihren  nachsten  Nachfolgern  hat  nur  Fr.  Schneider  bis- 
weilen,  z.  B.  in  seinem  Oratorium  »das  Weltgericht«  (in  anderen, 
z.  B.  im  »Absalon«,  nicht),  den  Posaunensatz  vierstimmig  ange- 
wendet.  Der  Grund  hiervon  ist  wohl  nicht  darin  zu  suchen,  dass 
eben  nur  drei  Arten  der  Posaune  iiblich  sind ; denn  es  hat  ja  vier 
Arten  (Anhang  C)  gegeben,  und  abgesehen  davon  liegt  es  nahe, 
eine  Art,  z.  B.  die  Tenorposaune,  doppelt  zu  verwenden*.  Viel- 
mehr  scheint  eben  das  Abweichende  des  dreistimmigen  Satzes 
von  dem  sonst  iiberall  — im  Chor,  Streichquartett,  in  der  Blas- 
harmonie  vorherrschenden  vierstimmigen  die  Komponisten  ange- 
zogen  zu  haben ; dem  machtig  waltenden  Posaunenchor  gebiihrt 
eben  eigenthiimlich  auszeichnende,  zu  besonderer  Fiihrung  nothi- 
gende  Form.  So  ist  Nr.  75  nach  Art  des  vierstimmigen  Satzes 
geschrieben.  Denke  man  sich  diesen  Gedanken  von  Chor  und 
Orchester  einfach  vierstimmig  vorgetragen  und  von  Posaunen  so 
wie  in  Nr.  76  begleitet:  so  wiirden  diese  die  Schallmasse  aller- 
dings verstarken,  wiirden  vermoge  ihrer  Kraft  auch  durchdringend 
erklingen,  aber  nur  materiell,  nicht  in  der  Wiirde  und  Bedeutung 
eigenthiimlicher  und  machtvoller  Charaktere  mitwirken.  Dies 
wiirde  sogleich  der  Fall,  der  Gedanke  wiirde  geistig  bereichert 
und  erhoben  sein,  wenn  man  die  Posaunen  dreistimmig  und  eigen- 
thiimlich, etwa  wie  in  Nr.  77  a.,  fiihrte. 


Sieht  man  aber  von  dieser  geistigeren  Bedeutung  ab,  so  ist 
begreiflich,  dass  bei  vollerer  Besetznng,  z.  B.  bei  dieser  Darstel- 
lung  des  vorigen  Satzes,  — 


• Noch  weniger  kann  in  unserer  Zeit,  wo  man  bei  alien  Regimentem  und 
in  alien  Stadten  Posaunen  chore  findet,  der  Gedanke  an  die  Schwierigkeit  der 
Besetzung  Einfluss  gehabt  haben. 
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der  Schall  des  ohnehin  so  machtig  andringenden  Chors  noch  ge- 
hobener,  noch  stromender  und  herrschender  hervortreten  wurde*. 

Wir  rathen,  in  beiden  Schreibarten  einige  Satze  mit  recht 
lebhafler  Vergegenwartigung  des  Posaunenschalles  und  Charak- 
ters  und,  versteht  sich,  im  Sinne  des  letzteren  zu  entwerfen.  Ge- 
setzt  werden  die  drei  oder  vier  Posaunen  nach  ihrer  Eintheilung 
auf  drei  oder  vier  Systemen  in  den  jeder  Art  gebtihrenden  Schliis- 
seln,  wie  oben  in  Nr.  78.  Fehlt  es  an  Raum,  oder  ist  die  Stimm- 
fuhrung  einfach  genug,  es  zu  erlauben,  so  kann  man  sich  an  zwei 
Systemen  (wie  in  Nr.  76  und  77)  geniigen  lassen  und  Tenor-  und 
Altposaune  mit  Tenorschlussel  notieren.  Oder  man  kann  sich 
selbst  auf  eine  einzige  Linie,  wie  in  Nr.  75,  beschranken  und  fur 
alle  drei  Arten  den  F-Schlussel  — oder  bei  hoherer  Tonlage  den 
Tenorschlussel  anwenden. 

Als  letzte  Uebung  schlagen  wir  den 

C.  Satz  fiir  Trompeten,  Pauken  and  Posaunen 
vor.  Hier  treffen  verwandte  Elemente  auf  einander;  Trompeten- 
und  Posaunenklang  und  Kraft  vermahlen  sich  gern.  Doch  gebietet 
die  Verschiedenheit  beider  auch  mancherlei  Rucksicht.  Die  Po- 
saunen konnen  an  der  Beweglichkeit  der  Trompeten  nicht  Theil 
nehmen,  wohl  aber  deren  Kraft  machtig  erhohen,  die  Grund- 
schlage  hervorheben.  So  konnte  z.  B.  der  Satz  Nr.  61  vom  funf- 
ten  Takt  an  mit  Posaunen  unterstutzt  werden,  — 


sau  nen  genommen.  Das  scheintunsderuberwaltigenden  MachtundSchwere 
dieses  Instrumentes  nicht  angemessen.  Gegen  zwei  Bassposaunen  sind  eine 
Tenor-  und  eine  Altposaune  zu  schwach,  wohl  aber  ist  eine  Bassposaune 
gegen  zwei  Tenorposaunen  und  eine  Altposaune  stark  genug.  Auch  ist  eine 
Bassposaune  als  Mittelstimme  zu  schwer  und  ausser  Verhaltniss  mit  der  vom 
Tenor  besetzten  anderen  Mittelstimme. 
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rechnet  hat,  nur  die  untergeordnete  Roile  unterstiitzender  Instru- 
mente  iibernehmen  rniissten.  Auf  der  anderen  Seite  sind  die  Po- 
saunen den  Trompeten  an  Tongehalt  iiberlegen,  konnen  also  nicht 
bios  die  von  den  Trompeten  unvollstandig  gelassene  Harmonie 
erfullen,  sondern  auch  Satze  ausfuhren,  an  denen  jene  gar  keinen, 
oder  nur  untergeordneten  Antheil  nehraen  konnen.  Stellen  wir 
uns  vor,  die  Nr.  61  begonnene  Intrade  ware  zum  ersten  Theil 
eines  Marsches  ausgefuhrt  und  auf  der  Dominante  (mit  dem  Ilalb- 
schlusse,  der  die  ersten  Theile  in  der  Naturharmonie  endet)  ab- 
geschlossen  worden,  habe  aber  neben  den  Trompeten  (die  man 
man  sich  doppeil  besetzt  denkt)  vier  Posaunen,  wie  in  Nr.  78. 
Dann  konnte  der  zweite  Theil  mit  Hiilfe  der  Posaunen  folgenden 
Eingang  nehmen,  — 


Schluss  von  Takt  5. 
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Oder  es  konnte  der  Satz  einfach  auf  D (mit  einem  Kirehenschluss 
auf  g-b-d,  d-fis-a)  zuletzt  — oder  gleich  auf  fis  (//moll  oder  //dur, 
mit  Halbschluss)  wiederholt  werden,  wahrend  die  Trompeten  die 
genannten  Haltetone  wie  oben  das  a besetzen ; zuletzt  wiirde  man 
auf  den  Hauptsatz  (Nr.  61)  zuriickkommen  — die  Trompeten  iiber- 
nahmen  wieder  die  Hauptpartie  — und  damit  schliessen. 

Schon  bei  diesen  Aufgaben  wird  der  Schuler  wohl  thun,  sich 
erst  eine  Skizze  seines  Satzes  auf  zwei  Systemen  zu  entwerfen, 
bevor  er  ihn  in.  Partitur  bringt.  Diese  Skizze  wird  fliichtig  an- 
gelegt,  dann  allmahlich  vervollstandigt;  zuletzt  wird  der  Antheil 
jedes  Instrumentes  mit  Worten,  Abkiirzungen  oder  Zeichen  in  ihr 
vermerkt;  wir  setzen  voraus,  dass  bei  dem  ganzen  Verfahren  die 
lebendige  Vorstellung  von  dem  Wesen  der  Instrumente  (S.56)  be- 
stimmend  und  leitend  sei.  Dann  hat  die  Ausfuhrung  in  Partitur 
keine  Schwierigkeit.  Dass  dasselbe  Verfahren  auch  bei  grosseren 
Aufgaben  angewendet  wird,  versteht  sich. 

Bei  dieser  ersten  Verkniipfung  verschiedener  Instrument- 
klassen,  wie  bei  alien  spiiteren,  ist 

eine  wichtige  Regel 

wohl  im  Auge  zu  behalten , deren  Beobachtung  viele  Missstande 
erspart  und  von  der  der  Anfanger  in  der  Instrumentation  nie 
odernurimdringendstenNothfall  abweichensollte.  Diese  Regel  ist: 
jede  Instrumentenklasse  so  viel  als  moglich  in  sich  vollstandig 
zu  setzen,  dass  sie  auch  ohne  den  Zutritt  der  anderen  Klasse 
(oder  einzelner  Instrumente  aus  dieser)  eine  geniigende  Harmo- 
nie  bildet  und  einen  moglichstbefriedigendenSinn  ausspricht. 
DerGrund  der  Regel  ist  die  nie  ganz  zu  verbergende  Verschieden- 
heit  der  Instrumentklassen.  So  nahe  verwandt  z.  B.  Trompete  und 
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Posaune  sind,  so  unterscheiden  sie  sich  doch  im  Klang  und  Cha- 
rakter,  und  der  Trompetensatz  hier  bei  a.  — 


Trombe  / 
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r-  ..  „ 

in  B. 
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wird  sich  ungeachtet  der  Leerheit  seiner  Harmonien  besser  aus- 
nehmen,  klarer  und  einheitlicher  wirken,  als  in  der  Behandlung 
bei  b.,  wo  die  — zwar  der  Trompete  zunachst  stehende,  aber 
doch  von  ihr  abweichende  Posaune  sich  als  einFremdeseinschiebt 
und  dadurch  eine  Aufmerksamkeit  auf  sich  zieht,  die  gar  nicht  in 
der  Absicht  des  Komponisten  liegen  kann.  Entsprechend  dieser 
Regel  sind  in  Nr.  80  die  Posaunen  gesetzt;  sie  stellen  auch  ohne 
die  Trompeten  den  ihnen  zugewiesenen  Satz  vollstandig  dar.  Aber 
auch  die  Trompeten  geniigen ; wenn  sie  auch  keine  Harmonie  bilden, 
so  hat  doch  ihr  Halteton  (Th.  I.  S.  75,  257),  ihr  Unisono  einen  fur 
sich  befriedigenden  Sinn.  Aus  demselben  Grunde  sind  in  Nr.  89 
die  hoheren  Posaunen  im  dritten  Takt  in  die  Terzlage  gefuhrt. 
Die  Sextlage , wie  man  sie  am  Schlusse  des  vorigen  Taktes  sieht, 
wiirde  fur  die  Posaune  (S.  71)  wohl-  und  vollklingender  gewesen 
sein,  hatte  aber  diesem  Chor  keine  fortschreitende  Melodie  (von  d 
empor  nach  e)  gegeben  und  seinen  Gang  sowohl  der  Melodie  als 
der  Harmonielage  nach  in  Widerspruch  gesetzt  mit  dem  des  Trom- 
petenchors. 

Allerdings  giebt  es  genugFalle,  in  denen  von  jener  ersten 
Regel  der  Kombination  verschiedener  Organe  abgegangen  werden 
kann  und  muss  — wir  werden  deren  selbst  finden  und  daraus 
unser  Prinzip  erweitern;  aber  als  begriindetes  Prinzip  und  erste 
Sicherung  des  Erfolges  bleibt  jene  Regel  demungeachtet  in  ihrer 
vollen  Wichtigkeit  bestehen. 

Hiermit  haben  wir  nun  zum  ersten  Mai  eine  schon  ansehn- 
liche  Orchestermasse  zusammengebracht:  Trompeten  in  beliebiger 
Zahl,  Posaunen,  ihrer  drei  oder  vier,  — und  Pauken;  darunter 
Instrumente  mit  einem  vollstandigen  Tonsystem,  iibrigens  alle 
unter  einander  verwandt,  aber  doch  jede  Klasse  von  der  anderen 
unterschieden.  Es  bieten  sich  uns  dabei  im  Allgemeinen  dreierlei 
Anwendungen.  Wir  konnen 

Erstens  die  ganze  Masse  als  einen  einzigen  Korper  behan- 
deln,  wenngleich  jeden  einzelnen  Theil  nach  seiner  Eigenthiim- 
lichkeit.  So  ist  in  Nr.  79  und  80  geschehen. 

Z we i tens  konnen  wir  Klasse  von  Klasse  sondern;  so  ist 
oben  S.74  angenommen  worden,  es  sollten  die  ersten  vier  Takte 
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aus  Nr.  61)  von  Trompeten  und  Pauken  allein  genommen  wer- 
den,  — so  hatte  die  in  Nr.  80  gegebene  Einleitung  den  Posaunen 
aliein  oder  ihnen  und  den  Pauken  mit  Anschluss  der  Trompeten 
gegeben  werden  konnen. 

Drittens  konnte  wohl  der  Gedanke  feinerer  Zergliederung 
schon  hier  nahe  treten;  eingedenk  der  Krafte,  die  im  polyphonen 
Satze  sich  entbinden,  konnten  wir  wiinschen,  schon  bier  Stimm- 
sonderungen  und  Gegensatze  einzelner  Stimmen  gegen  einander 
zu  benutzen.  Dies  scheint  indess  nicht  gerathen,  wenigstens  darf 
man  auf  diesem  Wege  nicht  weit  gehen,  ohne  mehr  zu  verlieren, 
als  zu  gewinnen.  Es  kann  wohl  einmal  der  Posaune  ein  kurzer 
Solosatz  gegeben  und  die  Masse  der  iibrigen  Instrumente  als  Ge- 
gensatz  gebraucht  werden,  — 


oder  in  gleicher  Weise  konnte  — wenn  auch  nicht  eine  einzelne 
Trompete  (da  der  edlere  Trompetenklang  in  der  Regel  wenigstens 
zwei  Trompeten  fodert) , ein  Paar  aus  dem  Chor  der  Trompeten 
als  Hauptstimme  (oder  Hauptchor)  gegen  das  Tutti  treten.  Allein 
viei  weiter  kann  man  hier  nicht  kommen , weil  nur  die  Posaunen 
eigenthumlicher  und  dabei  nicht  zu  beschrankter  Melodik  fahig 
sind,  zugleich  aber  die  Grundkraft  in  der  Massenwirkung  bieten, 
mithin  gern  fur  diese  aufgespart  und  zusammengehalten  werden. 
An  einer  wahrhaft  polyphonen  Ausfuhrung  wiirden  Trompeten 
undPauken  nurinsehr  untergeordneter  Weise  theilnehmen  konnen 
und  ihrethalb  miisste  man  der  Modulation  Fesseln  anlegen,  die 
dem  Satz  alle  Bedeutung  nahmen. 

Allein  diese  Einschrfinkung  ist  keineswegs  ein  Verlust.  Dem 
machtvollen,  bald  heftig  oder  kriegerisch  klar,  bald  in  feierlichem 
Strom  der  Harmonie,  auch  wohl  im  geheimnissvoll  zuriickhalten- 
den  Hall  zu  uns  dringenden  Charakter  der  Posaunen  und  Trom- 
peten ist  polyphone  Gestaltung  gar  nicht  entsprechend.  Sie  sind 
berufen,  in  fest  zusammengebaltener  Kraft  — sei  es  im  Forte  oder 
Piano  — das  Wort  des  Heldenthums  oder  der  Hochfeier  aushallen 
zu  lassen.  Nur  im  Verein  mit  anderen  Orchestermassen  kann 
ihnen  eine  andere  Aufgabe  werden,  und  auch  dann  nur  ausnahms- 
weise.  Jene  metallisch-glanzende,  sprod-gewaltige,  heldenhaft- 
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eindringende  Macht  bleibt  der  Grundzug  ihres  Wesens.  Nur  in 
dieser  Weise  ist  es  rathsam,  sie  zur  Bethatigung  zu  bringen,  wenn 
man  auf  sie  allein  angewiesen  ist. 

§9.  Kenntniss  des  Hornes.  DasHorn  (oder  Waldhorn,  como) 
wird,  wie  die  Trompete,  in  verschiedenen  Grossen,  die  ebenso 
viel  Arten  und  Stimmungen  des  Instrumentes  begriinden , ange- 
wendet.  Auch  hier  wollen  wir,  wie  S.  45  bei  der  Trompete,  eine 
Stimmung,  und  zwar  die  in  C,  als  Normal -Instrument  zu  Grunde 
legen,  um  an  ihr  das  an  alien  Arten  Gemeinsame  zu  zeigen. 

A.  Das  Normal-Horn. 

Das  Horn  * besteht  aus  einem  1 6 Fuss  (mehr  oder  weniger) 
langen,  kreisformig  in  zwei  Umlaufen  zusammengewundenen  Rohr 
von  Messingblech,  das  oben  etwa  einen  Drittelzoll  Weite  (im  Durch- 
messer)  hat,  sich  dann  aber  bis  auf  anderthalb  Zoll  etwa  erwei- 
tert,  in  einem  einen  Fuss  weiten  Schalltrichter  auslauft  und  mit- 
telst  eines  kegelformigen  Mundstiickes,  das  weiter  ist  als  das  der 
Trompete  (namlich  nicht  der  Kessel,  sondern  die  Rohroffnung  des- 
selben),  angeblasen  wird. 

Das  Horn  hat  dieselben  Naturtone,  wie  die  Trompete,  nur 
alle  im  Sechzehnfusston , so  dass  es  eine  Oktave  tiefer  steht,  als 
jenes  Instrument.  Notiert  wird  fur  das  Horn  ebenfalls,  wie  fur 
die  Trompete,  im  F-  und  G-Schlussel ; aber  die  in  letzterem  notier- 
ten  Tone  erklingen  eine  Oktave  tiefer,  — oder  umgekehrt : die  im 
Bassschliissel  notierten  Tone  entsprechen  der  wirklichen  Ton- 
hohe,  die  im  Violinschliissel  notierten  Tone  werden  eine  Oktave 
hoher  notiert,  als  sie  zu  Gehor  kommen.  Der  erste  Naturton 
sprieht  wie  bei  der  Trompete  so  schwer  an,  dass  er  ausser  Be- 
tracht  zu  lassen  ist.  Hier  sieht  man  die  Naturtone  des  Hornes  nebst 
ihrer  Notierung: 


* Zum  Unterschied  von  dem  in  der  folgenden  Abtheilung  zu  besprechen- 
den  Ventilhom  auch  Naturhorn  (como  naturals)  genannt. 
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Von  diesen  Naturtonen  ist  aber  1)  das  tiefste  C (das  grosse) 
nur  bei  den  hoheren  Stimmungs-Arten  des  Hornes  sicher  und 
fest  ansprechend  und  auch  da,  noch  mehr  aber  bei  den  tiefer  lie- 
genden  Hornarten,  matter  und  unsicherer,  als  die  hoheren  Tone ; 
2)  sind  die  hochsten  Tone  nur  fur  die  tiefsten  Stimmungen  erreich- 
bar;  3)  die  Tone  b (7.)  f (11.)  a (13.)  und  6 (14.)  entsprechen  gerade 
wie  bei  der  Trompete  nicht  ganz  genau  der  Notierung. 

Einen  grossen  Vortheil  aber  hat  das  Horn  in  Bezug  auf  Ton- 
reichthum  vermittelst  des  Stopfens  vor  der  Trompete  voraus, 
das  auf  dem  Horn  sehr  wohl  gelingt,  wahrend  es  auf  der  Trompete 
keine  giinstige  Rolle  spielt. 

Mit  Hiilfe  des  Stopfens  ist  es  leicht,  nach  Angabe  des  Natur- 
tones  den  darunter  liegenden  (sogenannten  halbgestopften)  Halb- 
ton  auch  in  der  Tiefe  zu  fassen,  — 

84. 


obwohl  iibrigens  auch  auf  diesem  Instrument  das  Stopfen  in  den 
hoheren  Tonlagen  besser  gelingt  und  klingt,  als  in  den  tieferen, 
und  in  diesen  wieder  besser  in  den  hoheren  Hornstimmungen  ivon 
denen  weiterhin  unter  B.  die  Rede  sein  wird),  als  in  den  tieferen. 
Ferner  gelingen  diese  Tonfolgen: 

ss. 

ganz  oder  theilweise  gebraucht,  auf-  und  abwarts  sehr  wohl,  in 
langsamererBewegung  auch  die  chromatischeTonfolge  in  der  tie- 
feren Oktave,  — wenigstens  mit  ein  Paar  Auslassungen  und  Ruhe- 
punkten,  — 

86. 

wobei  iibrigens  das  Hinabsteigen  leichter  und  besser  gelingt,  weil 
da  jedem  gestopften  Ton  der  Naturton,  aus  dem  man  ihn  bildet, 
vorangeht. 

Die  sogenannten  halbgestopften  Tone  (S.  47)  konnen  auch  frei 
eingesetzt  werden,  wenn  nur  einige  Zeit  vorher  ihr  Naturton  — 
oder  iiberhaupt  nahe  gelegene  Naturtone  vorausgegangen  sind. 
Ganz  zu  Anfang  oder  nach  langen  Pausen  ist  es  rathsam,  das  Horn 
lieber  mit  Naturtonen  eintreten  zu  lassen. 

Bedenklicher  ist  es,  die  sogenannten  ganzgestopften  Tone  frei 
einsetzen  zu  lassen,  wofern  nicht  andere  Instrumente  sie  zugleich 
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geben  oder  kurz  zuvor  gegeben  haben.  Im  Gefolge  von  nahe  ge- 
legenen  Naturtonen  gelingen  auch  die  ganzgestopften  vollkommen ; 
so  sehen  wir  in  Nr.  85  das  tiefste  d nach  c,  f nach  e,  und  « nach  g 
eintreten,  obgleich  d von  e,  f von  g,  und  a von  b aus  erzeugt  wird. 
Mit  Unterstutzung  des  Orchesters  gelingen  selbst  diese  Tonfolgen,  — 


von  denen  die  ersten  beiden  unter  die  vorige  Kategorie  zu  fallen 
scheinen,  die  dritte  und  vierte  aber  Tone  (des  und  tief  as)  enthalt, 
deren  einer  anderthalb  Stufen,  der  andere  gar  eine  grosse  Terz 
unter  dem  Naturton  liegt,  von  dem  aus  er  gestopft  werden  konnte. 
Diese  Tone  werden  namlich  gar  nicht  in  der  gewohnlichen  Weise 
des  Stopfens*  erlangt,  sondern  der  vorausgehende  Naturton  wird 
ein  wenig  gestopft,  der  nachfolgende  kunstliche  Ton  dagegen  (also 
as,  f,  des,  und  das  tiefe  as)  unter  Aufhebung  des  Stopfens  mit  den 
Lippen  hinaufgetrieben.  Uebrigens  ist  diesen  Tonen  stets  ein  hoh- 
ler  und  stumpfer  Klang  eigen  (namentlieh  dem  tiefen  und  hohen 
as),  und  man  thut  wohl,  sie  zu  vermeiden. 

Die  Naturtone  des  Hornes  haben  einen  sanften  und  etwras 
dumpfen,  aber  dabei  doch  gefullten,  gleichsam  aufquellenden 
Klang,  in  der  Tiefe  etwas  rauher,  aber  leicht  bis  zum  Pianissimo 
zu  massigen , in  der  Hohe , besonders  in  hohen  Stimmungen  — 
voller,  gedrungener  bis  zum  Gellenden  fast,  und  nicht  so  leicht  in 
der  Schallkraft  zuruckzuhalten.  Scharf  angegriffen  und  in  kurzen 
Stossen  kann  dieser  Hornklang,  namentlieh  in  der  Tiefe,  bis  zur 
Rauheit  der  Posaune  (wenn  auch  nicht  zu  deren  gedrungener 
Kraft)  getrieben,  umgekehrt  in  sanftem  Anhauch  und  bei  ruhigem 
Aushalten  oder  leisem  Ansehwellen  in  so  luftiger  Weiche  aus- 
gezogen  werden , dass  die  Klange  wie  von  fern  heriiber  uns  an- 
wehen,  dass  dieselbe  Stelle  (wenn  sie  in  der  mittleren  Tonregion 
gehalten  ist)  erst  sanft  vorgetragen,  dann  im  gehauchtesten  Pia- 
nissimo, wie  ein  leisestes,  kaum  vernehmbares  Echo,  wieder- 
holt  wird. 

Vergleichen  wir  den  Hornklang  mit  dem  Klang  der  Trompete, 
so  finden  wir  zunachst  bei  der  Trompete  einen  scharferen  oder 
spitzeren  Anklang,  der  heftig  und  tief  in  unser  Gehor  dringt,  bei 
dem  Horn  mehr  Weite  und  Rundung,  mehr  Raum  so  zu  sagen  im 
Klange;  die  Trompete  ist  Kern,  ist  von  der  Mitte  des  Klanges  her- 
aus  gedrungene  Kraft,  der  Hornklang  hat  mehr  peripherisches 


* Dies  beruht  auf  dem  mehr  oder  weniger  ausgedehnten  Schliessen  des 
Rohres  durch  Einfiihrung  der  Hand  in  den  Schalltrichter. 
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Wesen  und  weniger  festen  Kern,gleichsam  mehr  luftige  Ausfullung. 
Die  hohen  Tone  der  Trompete,  wo  der  Schmetterton  (S.  49j  weg- 
fallt,  kommen  noch  am  nachsten  mit  den  hochsten  des  Hornes  in 
den  hochsten  Stimmungen  zusammen,  uberbieten  sie  aber  immer 
noch  in  Gedrungenheit,  Heftigkeit  und  Klarheit,  behalten  immer 
noch  etwas  vom  schneidenden  Grundklang  des  Instrumentes  im 
Gegensatz  zu  dem  verhiillteren  Wesen  des  Hornes. 

Die  Posaune  steht  dem  Horne  schon  vermoge  der  tieferen  Ton- 
iage  und  grosseren  Fulle  des  Schalles  naher  als  die  Trompete, 
schliesst  sich  aber  in  Kernigkeit,  Scharfe  und  Macht  doch  mehr 
der  letzteren  an,  mit  der  sie  (S.  63)  eigentlich  gleichen  Grund- 
bau  hat. 

Die  haibgestopften  Horntone  konnen  — zumal  bei  guter 
Vorbereitung  und  in  der  Mitte  oder  hoheren  Region  — von  guten 
Blasem  den  Naturtonen  gleich  oder  doch  fast  gleich  gebildet 
werden,  unterscheiden  sich  aber  im  ungiinstigeren  Falle  durch 
gedriickten  oder  gezwangten  Klang.  Noch  gepresster  und  dumpfer, 
aueh  etwas  n&selnd  klingen  die  ganzgestopften  Tone,  wenn 
nicht  gute  Vorbereitung  und  Abhiilfe  sie  wenigstens  bis  auf  einen 
gewissen  Grad  ausgleichen.  Aehnlich,  nur  noch  naselnder  und 
dabei  heftig  hervordringend,  erscheinen  die  bei  Nr.  87  erwahnten, 
durch  Lippen druck  gebildeten  Tone.  — Wir  wollen  uns  aber 
hier  nicht  ubereilt  herbeilassen,  alle  diese  unbegiinstigteren  Tone 
aufzugeben.  Die  jetzt  hochgesteigerte  und  weitverbreitete  Ge- 
schickliehkeit  der  Blfiser  gleicht  gar  Vieles  aus,  was  friiher  schwer 
gewagt  heissen  durfte ; und  diese  gedriickteren  Tone  konnen  gar 
rielen  Intentionen  des  Komponisten  weit  entsprechender  sein,  als 
die  grossere  Helligkeit  und  Glatte  der  Naturtone.  Wir  haben 
langst  (Th.  I.  S.  497)  anerkannt,  dass  die  Kunst  eine  unendlich 
tiefere  und  umfassendere  Aufgabe  zu  losen  hat,  als  die  abstrakte 
sogenannte  Schonheit  oder  gar  nur  den  Wohlklang  darzustellen. 

Die  T onfolge  darf  auf  dem  Horn  nicht  zu  schnell  genommen 
werden,  in  leichten  Gangen  kann  man  im  Orchester  hochstens 
Sechszehntelbewegung,  in  engliegenden  Arpeggien  (Nr.  47  a.,  b.) 
Sechszehntel-Triolen  im  Allegro  moderato  fordern;  lebhaftere  Be- 
wegung  wurde  ohnehin  seinem  Charakter  nicht  zusagen.  Fur 
den  Solosatzkann  man  weiter  gehen;  selbst  Triller,  z.  B.  diese  — 


konnen  da  gesetzt  werden. 

Ton  wiederholung  gelingt  leicht,  doch  nicht  in  so  schneller 
Bewegung,  wie  der  Schmetterton  der  Trompete  sie  giebt,  oder  doch 

Sf&rx,  Komp.-L.  IV.  5.  Aufl.  Q 
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nur  auf  eine  kurze  Strecke,  auf  zwei  bis  drei  Stosse,  sobald  sie  das 
oben  angedeutete  Maass  der  Bewegung  fiberschreitet. 

DasTonaushalten  kann  so  lange  gefordert  werden,  als  der 
Athem  des  Blasers  reicht;  nur  bei  den  hohen  Tonen  ist  langes 
Aushalten  fur  die  Lippen  schwer  und  darum  nicht  ohne  Noth  zu 
fordern. 

In  allem  Uebrigen  ist  die  Behandlung  und  Fahigkeit  des 
Hornes  der  der  Trompete  gleich;  wir  verweisen  daher  auf  das 
S.  47  Gesagte. 


B.  Arten  and  Stimmungen  des  Hornes. 

Obgleich  das  Horn  mit  Hiilfe  des  Stopfens  fiber  ein  weit  voll- 
standigeres  Tonsystem  gebietet,  als  die  Trompete,  so  ist  es  doch 
ebenfalls  nicht  unbeschrankt  frei  in  seinen  Tonbewegungen;  sein 
Kern,  die  Naturtone,  ist  ebenfalls  eng  gemessen  und  seine  ge- 
stopften  Tone  konnen  meist  nur  unter  Bedingungen,  also  nicht 
jeder  Richtung  der  Tongedanken  sich  anschmiegend , gebraucht 
werden,  sind  auch  nicht  durchaus  gleichklingend  mit  den  Natur- 
tonen.  Man  hat  daher  ebenfalls,  wie  bei  der  Trompete,  ver- 
schiedene  Stimmungen  Oder  Arten  des  Hornes  nothig  befunden. 
Es  sind  folgende: 

1.  Das  C-Horn. 

Dies  ist  die  als  Normal-Instrument  aufgestellte  Hornart.  Die 
Tone  klingen  wie  sie  notiert  sind  (aber  eine  Oktave  tiefer),  die  ver- 
wendbaren  Stufen  der  Naturskala  sind  der  2.  bis  16.  Naturton,  der 
erstere  jedoch  etwas  rauh  ansprechend. 

2.  Das  //-Horn. 

Die  Noten  des  //-Hornes  sind  eine  Stufe  hoher  zu  lesen,  ertonen 
aber  dann,  wie  bei  alien  Hornarten,  eine  Oktave  tiefer.  Die  Noten 


U j 

L I 

sind  also  fur  das  D-Horn  als  d,  fis,  a,  d zu  lesen  und  ertonen  so: 

->=>-• 

90.  -- |E 

(vgl.  Trompete  und  Pauke).  Es  ist  das  die  ursprfingliche  Stimmung 
des  Instrumentes. 

Ffir  das  //-Horn  ist  gross  C (also  der  Ton  gross  D)  schon  von 
besserer  Qualitat.  In  der  Hohe  geht  es  in  diatonischer  Folge  bis 
zum  zweigestrichenen 6 jalso dem  Tone  nach  dem  eingestrichenen c) 
und  akkordisch  — auch  in  lebhaftem  Fortgang  und,  wenn  kein 
Piano  gefordert  wird,  diatonisch  — bis  zum  dreigestrichenen  c ; 
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91. 


£ 


ertont  wie 


ja,  es  konnen  bei  ihm  und  bei  den  tieferen  Hornarten  das  hochste 
g und  c,  auch  a im  Forte  nach  Pausen  frei  eingesetzt  werden. 

Der  Klang  ist  rund  und  voll. 


3.  Das  tiefe  jB-Horn  ( corno  in  B basso). 

Das  B -Horn  steht  eine  Stufe  tiefer,  als  das  Normalhorn ; seine 
Noten  sind  also  eine  Stufe  tiefer  zu  lesen  und  ertonen  dann  noch 
eine  Oktave  tiefer,  — Oder  im  Ganzen  eine  grosse  None  tiefer. 
Diese  Noten  also  — 


I 

• 

sind  zu  lesen  als  b,  d,  f,  b und  ertonen  so 

«V- 

93.  9G-j -y  - 

Das  tiefe  F-Horn  kann  den  2.  Naturton  (C  also  B)  entweder 
gar  nicht,  oder  doch  nicht  mit  Sicherheit  und  Festigkeit  erreichen, 
dagegen  bis  zum  zweigestrichenen  a oder  auch  wohl  bis  zum  drei- 
gestrichenen  c (den  Noten  nach,  — dem  Ton  nach  bis  zum  ein- 
gestrichenen  g und  6)  in  diatonischer  Folge  (wie  vielmehr  akkor- 
disch,  — das  heisst  im  Akkorde  des  Grundtones  — ) hinaufgehen. 

Sein  Klang  ist  voll,  aber  etwas  rauh. 


4.  Das  Fs-Horn. 

Die  Noten  des  Es- Horns  sind  eine  kleineTerz  hoher  (calses) 
zu  lesen,  ertonen  aber  von  da  eine  Oktave  tiefer;  die  Noten  c',  e , 
ij,  c”  sind  zu  lesen  und  ertonen  als  es,  g,  b,  es'. 

Tongebiet  und  Behandlung  sind  gleich  denen  des  /)-Hornes; 
das  hochste  g und  c konnen  nach  Pausen  (nur  nicht  zum  ersten 
Einsatz  in  ein  Tonstuek),  auch  das  hochste  a kann  nach  einer 
kleinen  Pause,  sowohl  im  Forte  als  im  Piano,  frei  eingesetzt 
werden. 

Der  Klang  ist  durch  grossere  Weichheit  merklich  vom  /J-Horn 
unterschieden;  das  Fs-Horn  ist  die  sanfteste,  am  bedecktesten 
erklingende  Art. 

5.  Das  F-Horn. 

Die  Noten  des  F-Hornes  sind  eine  grosse  Terz  hoher  (c  als  e) 
zu  lesen  und  ertonen  von  da  eine  Oktave  tiefer,  also  c',  e',  g',  c" 
als  klein  e gis  u.  s.  w.  Tongebiet  und  Behandlung  sind  denen  des 
Es-Hornes  gleich;  der  Klang  ist  sanft,  aber  heller  undgefuliter  als 
der  des  Fs-Hornes. 

6* 
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6.  Das  F-Horn. 


Die  Noten  des  F-Hornes  sind  eine  Quarte  hoher  zu  lesen  (c  wie 
/"),  ertonen  aber  von  da  eine  Oktave  tiefer,  also  c',  e,  g,  c"  als 
klein  f , a u.  s.  w. 

Diatonisch  kann  man  bis  zum  zweigestrichenen  g,  as , a (dem 
Klange  nach  zweigestrichen  c,  cis,  d),  akkordisch  auch  wohl  gar 
bis  zum  dreigestrichenen  c — 


94. 


0 

r-f-i 

LIZ 

Jr 

M 

ertont  als 


fiihren,  das  hochste  g und  f auch  nach  Pausen  oder  das  erstere 
in  weiten  Schritten,  z.  B. 


-ft---— F- 

— — 

1 

r — 

j—  -ft — r 

T* — r 

TLi 

— 

P 

F3 

Jr-*- 

i — 

IZZ 

eintreten  lassen. 

Der  Klang  des  Instrumentes  ist  schon  merklich  gedrungener, 
als  der  des  F-Hornes,  aber  immer  noch  fur  sanften  Ausdruck  wohl 
geeignet.  Nur  die  Tone  fiber  ewerden  leicht  etwas  zu  vollgedrun- 
gen,  wo  nicht  gar  gellend  ansprechen. 


7.  Das  G-Horn. 

Die  Noten  des  G-Hornes  sind  eine  Quinte  hoher  zu  lesen, 
ertonen  aber  von  da  eine  Oktave  tiefer,  also  c,  e',  g,  c"  als  klein 
g,  h u.  s.  w.  Man  kann  bis  zum  hochsten  g gehen,  auch  diesen 
Ton  nach  Pausen  eintreten  lassen,  wiewohl  er  leicht  etwas  ge- 
presst  erklingt. 

Ueberhaupt  hat  dieses  Instrument  einen  gepressten,  etwas 
gellenden  Klang,  besonders  in  den  hoheren  Lagen. 

8.  Das  A-Horn. 

Die  Noten  sind  eine  grosse  Sexte  hoher  zu  lesen  (c  wie  a)  und 
ertonen  von  da  ab  eine  Oktave  tiefer,  also  c',  e,  g,  c"  wie  klein  a 
u.  s.  w. 

Tonumfang  und  Behandlung  sind  denen  des  G-Hornes  gleich, 
nur  erscheint  das  hochste  g etwas  ubermachtig  (wiewohl  der 
Blaser  es  mildern  kann)  und  diirfte  im  freien  Eintritt  nicht  immer 
gliicken. 

Der  Klang  ist  gefullter  und  eindringlicher  als  bei  den  tieferen 
Hornarten. 

9.  Das  hohe  fl-Horn  ( corno  in  B alto). 

Dieses  steht  eine  Oktave  hoher  als  das  tiefe  //-Horn,  die  Noten- 
reihe  Nr.  89  ertont  also  als  klein  b , eingestrichen  d u.  s.  w.  Man 
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that  wohl,  nicht  iiber  das  zweigestriehene  e (Klang  zweige- 
strichen  d ) hinauszugehen;  f klingt  schon  iibertrieben,  g wird 
noch  harter  und  ist  nicht  gut  lange  zu  halten. 

Der  Klang  ist  durchgehend  harter  und  gepresster,  wie  in  den 
tieferen  Stimmungen. 

Dies  sind  die  eigentlichen  Hornarten.  Durch  einen  am  Rohr 
zu  dessen  Verlangerung  angebrachten  Auszug  — sicherer  und 
besser,  mit  reinerer  Stimmung  durch  Auf-  oder  Einsetzen  be- 
sonderer  Bogen  — kann  die  Stimmung  jeder  Homart  noch  um 
eine  halbe  Stufe  erniedrigt  werden.  So  verwandelt  sich  denn 

das  tiefe  //-Horn  in  ein  tief  A -Horn  ( corno  in  A basso), 

- - C-  - - - - H-  - , 

- D-  - - - - Des-  - oder  Cw-Horn, 

- G-  - - - Ges-  - - Fis-  - , 

- A-  - - - - As  - - ; 

die  Erniedrigung  des  Es-,  E- , F-Homes  erzeugt  keine  neue  Stim- 
mung. Alle  diese  Stimmungen  sind  iibrigens  nur  selten  in  Ge- 
brauch  gekommen  ; der  Klang  des  Instrumentes  tritt  bei  ihrer  An- 
wendung  weniger  rein  und  wohltonend  hervor.  Auch  abgesehen 
davon  ist  der  Gewinn,  den  diese  Stimmungen  bringen,  vom  Kom- 
ponisten  nicht  eben  hoch  anzuschlagen.  Fiir  die  helle  liebliche 
Tonart  A dur  und  fur  das  heisse  //  dur  wiirden  tiefe  A-  und  //-Horner 
zu  dumpf  und  rauh,  fur  das  feierlich-andachtige  As  dur  wiirden  die 
hochliegenden  As -Horner  zu  heftig  und  gellend  erklingen,  das 
ohnehin  seltene  Des-  und  Ges  dur  weiset  aus  ahnlichen,  in  der 
Musikwissenschaft  zu  erorternden  Griinden  den  Hornklang  zuriick. 
Der  erfahrene  und  gewandte  Komponist  weiss  mit  den  sichersten, 
reinsten  Milieln  auszukommen  und  findet  nicht  selten  eben  in  der 
Beschranktheit  dieses  oder  jenes  Mittels  einen  Reiz,  durch  neue 
Wendungen,  also  auf  geistigem  Wege  jener  Beschranktheit  ab- 
zuhelfen,  wahrend  der  unerfahrene  nicht  anders  dariiber  hinaus- 
kommt,  als  dass  er  mehr  oder  neue  Mittel  fordert,  also  materielle 
Hiilfesucht,  Es  kann  allerdingsAusnahmsfalle  geben;  sie  mochten 
aber  selten  sein*. 


• Der  Anfanger  kann  sich  Lesen  und  Schreiben  der  Instrumentstim- 
men,  deren  Noten  andere  Tonreihen  geben,  als  die  von  ihnen  eigentlich  be- 
nannten,  dnrch  mancherlei  Hulfsmittel  erleichtern,  in  Betreff  derer  auf  des 
Yerf.  A 1 1 g.  M u s i k 1 e h r e (S.  1 88;  verwiesen  wird.  Der  Kompositionsjbnger, 
der  zunachst  leichte  Aufgaben  — fiir  zwei  Trompeten  oder  zwei  Homer  — 
vor  sich  hat,  orientiert  sich  schon  an  ihnen  hinlftnglich.  Fiir  ihn  ist  es  vor- 
theiDiaft,  sich  ohne  solche  Hillfsmittel  zu  gewohnen,  die  Noten  im  gebiihren- 
den  Schlussel  zu  schreiben  und  zu  lesen,  und  dabei  gleich  transponiert , in 
der  rechten  Tonart  sich  vorzustellen. 
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§ 1 0.  Der  Hornsatz.  Die  Uebungen  fur  Hornkomposition  be- 
ginnen  wir  wieder  mit  der  einfachsten  Aufgabe,  mit  dem 

1.  Satz  fur  zwei  Horner* 

die  noch  einfachere  Aufgabe,  der  Satz  fur  ein  Horn,  wiirde  nicht 
einmal  Harmonie  bieten. 

Da  die  Aufgabe  sehr  einfach  ist,  so  beschranken  wir  uns  auf 
kleine  Liedsiitze,  gleichsam  Federproben,  bei  denen  wir  bald  diese, 
baldjeneHornstimmungzuGrunde  legen,  sanfter  fur  die  Fs-Homer, 
harter  und  frisch  entschieden  fur  die  D-Horner,  sanft,  aber  ermu- 
ihigt  fur  die  F-Horner  u.  s.  w. 

Bei  der  Beschranktheit  der  Mittel  sind  wir  von  selbst  auf  die 
einfachsten  Harmonien  hingewiesen,  mithin  der  gestopften  Tone 
wenig  oder  gar  nicht,  oder  doch  nicht  in  schwieriger  und  bedenk- 
licher  Anwendungsweise  benothigt. 

Wie  bei  den  Trompeten,  so  haben  wir  auch  bei  den  Hornem, 
darauf  zu  sehen,  dass  das  erste  Horn  nicht  — oder  nur  wenig  zu 
den  tiefsten,  und  das  zweite  nicht  zu  den  hochsten  Tonlagen  ge- 
braucht  werde.  Der  erste  (hohe)  Hornist  bedient  sich  sogar  meist 
eines  engeren  Mundstuckes,das  ihm  die  Hervorbringung  der  hoheren 
Tone  erleichtert,  ebenso  aber  die  der  tieferen  erschwert.  Dagegen 
hat  das  zweite  (tiefe)  Horn  ein  weiteres,  mehr  fur  die  tieferen  als 
hohen  Tonlagen  geeignetes  Mundstiick.  Das  zweite  Horn  sollte 
daher  nicht  leicht  hoher  als  bis  zum  zweigestrichenen  e,  und  in 
den  hohen  Stimmungen  (in  A-  und  hoch  B-  Hornem)  nicht  leicht 
fiber  c oder  d hinausgefuhrt  werden.  Nach  der  Weise  des  hier 
vorherrschenden  Natursatzes  macht  sich  dies  Alles  von  selbst  so. 

Gehen  wir  iiber  den  einfachen  Satz  fur  zwei  Horner  hinaus, 
so  kommt  naturgemass  der  doppelt  besetzte  zweistimmige.  Es 
kann  jedoch  aus  mancherlei  Grunden  (z.  B.  fur  ein  bestimmtes 
Personal)  der 

2.  Satz  fur  drei  Horner. 

dem  Komponisten  in  einzelnen  Fallen  zusagen.  Besonders  in 
Kompositionen  fur  voiles  Orchester  kann  der  Hornsatz  bisweilen 
voller  als  zweistimmig  und  doch  zugleich  leichter  als  vierstimmig 
gewiinscht  werden.  So  hat  Beethoven  in  seiner  heroischen 
Symphonie  durchgehends  drei  Horner  gesetzt,  die  im  Trio  des 
Scherzo**  zu  entschiedenster  Wirkung  kommen;  — 


* S&tze  dieser  Art  nannte  man  ehedem  Bicinien. 

**  S.  139  der  bei  Simrock  erschienenen  Partitur.  Die  kleinen  Noten  in 
Nr.  96  deuten  Zwischenschlage  der  Streichinstrumente  und  Oboen  an. 
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in  ahnlicher  Weise  hat  er  die  Leonoren-Arie  im  Fidelio*  mit  drei 
Hornern  und  einem  Fagott  (als  obligatem  Chor  im  Orchester)  be- 
gleitet.  Wenn  auch  dieser  Fall  wegen  des  zugefugten  fremden  In- 
strumentes  nicht  genau  hierher  gehort,  so  sei  doch  der  Schluss 
der  Hornpartie  es  sind  £"-Horner  im  Allegro  con  brio,  das  Fagott 
unterstutzt  das  dritte  Horn;  — 


hierhergesetzt,  urn  im  Verein  mit  Nr.  96  die  Fiihrung  bis  zum 
hohen  c zu  zeigen. 


• S.  2J0  der  bei  Farrenc  in  Paris  herausgegebenen  Partitur. 
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II.  Der  Satz  fur  Blechinstrumente. 


Man  bemerke,  dass  in  Nr.  96  das  dritte  Horn  {als  ein  Prim- 
horn)  iibereinstimmend  mit  dem  S.  60  Gesagten  hoher  liegt,  als 
das  zweite.  In  Nr.  97  dagegen  liegt  das  zweite  Horn  hoher  — oder 
langerhoch  als  das  dritte.  Warum  das?  — Weil  es  die  tiefenTone 
bequemer  und  sicherer  einsetzt,  wahrend  das  dritte  Horn,  wenn 
es  nachahmend  folgt,  von  ihm  gedeckt  und  gesichert  wird.  Sodann 
weil  es  seinen  Gipfelton,  das  ihm  eigentlich  zu  hoch  liegende  g , 
mit  einer  grosseren  Heftigkeit  herausbringt  und  den  Ton  sowohl, 
als  den  Gang  zu  ihm  kraftiger  intoniert;  das  dritte  Horn  wiirde  ihn 
leiehter  erlangt  und  darum  eben  weniger  durchdringend  gegeben 
haben.  In  den  anderen  Satzen  der  Arie  hatBeethoven  das  dritte 
Horn  als  Primstimme  behandelt,  weil  kein  Grund  zu  weiteren  Ab- 
weichungen  war.  — In  gleichem  Sinne  hat  er  das  Solo  zu  Anfang 
des  Allegro  seiner  Fidelio-Ouvertiire  * — 

98. 

Como 
in  E. 

dem  zweiten  Horn  gegeben.  Es  sind  wohl  nicht  bios  die  tiefen 
Schlusstone,  die  ihn  bestimmt  haben,  sondern  er  durfle  darauf 
rechnen,  dass  das  zweite  Horn  die  ihm  weniger  leicht  erreichbaren 
hohen  Tone  (e — g,  d — /)  um  so  heftiger  intonieren  und  um  so  iiber- 
quellender  damit  aus  dem  Dolce  der  ganzen  Melodie  sich  erheben 
wiirde.  Beide  Ausnahmsfalle  bestatigen  die  Hegel;  denn  in  ihnen 
wird  eben  das  (heftigeres  Heraustreten  des  zweiten  Hornes  mit  zu 
hoch  liegenden  Tonen)  bezweckt,  was  im  Allgemeinen  nicht  beab- 
sichtigt,  sondern  vermieden  werden  soil. 

Als  selbstandige  Hornmusik  vollstandiger  ist 
3.  Der  Satz  fur  vier  Horner. 

Hier  miissen  wir  unterscheiden,  ob  die  beiden  Paare  von 
gleicher  Stimmung  sein  sollen,  oder  von  verschiedener. 

Im  ersteren  Falle  gewahren,  wie  wir  schon  aus  friiherem  ab- 
nehmen  konnen,  die  vier  Horner  ungleich  giinstigeren  Ausdruck 
alles  dessen,  was  in  dieser  Instrumentklasse  iiberhaupt  zu  erlangen 
ist.  Getragene  Satze,  z.  B. 

99. 

ComiinEs. 

I.  II. 


III.  IV. 


oder  lebhafter  bewegte  Tongruppen,  z.  B. 
* S.  7 der  Partitur. 
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konnen  hier  harmoniereicher  und  in  geniigender  Vollstimmigkeit 
dargestellt,  gestopfle  Tone  schon  mit  grosserer  Freiheit  einge- 
mischt  werden,  weil  die  Masse  der  zugleich  erklingenden  Natur- 
tone  den  Abstand  und  minderen  Wohlklang  verbirgt. 

Durch  abweichende  Stimmung  der  beidenHornpaare  wird  in 
den  Hornsatz  noch  grossere  Mannigfaltigkeit  gebracht.  Wir  liaben 
schon  bei  den  Trompeten  S.  60  auf  den  Vortheil  verschieden- 
artiger  Besetzung  aufmerksam  gemacht ; bei  dem  tonreichen  Horn 
muss,  wie  Jeder  selbst  ermessen  kann,  der  Gewinn  noch  grosser 
sein.  Als  ein  nicht  etwa  besonders  reiches,  mit  besonderer  Kunst 
aus  denMitteln  des  Hornes  kombiniertes,sondern  durch  Natiirlich- 
keit  und  Anmuth  ausgezeichnetes  Beispiel  stehe  hier  der  Hornsatz 
von  K.  M.  v.  Weber’s  Ouvertiire  zum  Freisehiitz*,  — 


* S.  * der  bei  Schlesinger  in  Berlin  erschienenen  Partitur  der  Ouvertiire. 
Debrigens  erinnere  man  sich  bei  dem  obigen  Satze  Nr.  tot  des  S.  79  iiber 
tiefe  Stopftone  und  des  S.  60  iiber  den  Unterschied  der  Prim-  und  Sekund- 
stimmen  Gesagten.  Der  tiefste  Stopfton,  im  vorletzten Takte  d,  ist  erstens  dem 
Sekundhom  gegeben , dem  die  tieferen  Tonlagen  bequemer  und  sicherer  zu- 
sagen;  zweitens  sind  es  F-Horner,  also  hochgestimmte,  die  ihn  nehmen  sollen. 
Auch  auf  E-  und  allenfalls  £s-H6mern  wQrde  die  Stelle  gutgelingen;  weniger 
gut  auf  den  tiefer  liegenden  D-,  C-,  B- Hornern. 
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4.  GrossereundmannigfaltigereZusammenslellungen. 

In  den  meisten  Fallen  wird  uber  die  Zahl  von  vier  Hornern, 
wenigstensin  Orchesterwerken,  nicht  hinausgegangen;  man  zieht 
lieber  andere  Instrumente  hinzu,  als  dass  man  eine  einzigeKlasse, 
noch  obenein  von  tiefer  Tonlage  und  dumpfem  oder  verhulltem 
Klang  so  aufhaufen  sollte.  Indess  konnen  mil  vergrosserter  Horn- 
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zahl  allerdings  noch  eigenthiimliche  EfTekte  gewonnen  werden. 
Zunachst  in  gleicher  Stimmart,  nur  bei  zwei-  oder  mehrfacher 
Beselzung  jeder  Stimme;  dann  ist  es  aber  rathsam,  den  Satz  noch 
einfacher  einzurichten  und  sich  aller  einigermassen  bedenklichen 
Tone  zu  enthalten,  wie  deren  in  Nr.  96,  97  und  99,  — die  auch 
ausdriicklich  als  Solosatze  bezeichnet  sind,  — vorkommen. 

Geht  man  mit  mehr  Hornern  fiber  die  Zahl  von  zwei  Stim- 
mungen  hinaus,  so  lasst  sich  Vieles  erreichen,  was  ausserhalb  der 
natfirlichen  Grenzen  der  Harmoniemusik  liegt,  doch  aber  unter 
besonderen  Umstanden  von  Wirkung  sein  kann.  So  wfirde,  wah- 
rend  die  ursprfingliche  Tonreihe  des  Hornes  auf  Dur  deutet,  eine 
Verbindung  von  C-,  Es-  und  zls-Hornern  uns,  wie  dieses  Schema 
zeigt,  — in  dem  die  natfirlichen  und  gestopften  Tone  durch  die 
Schrift  unterschieden  sind,  — 


die  vollstandige  und  ausgedehnte  Tonleiter  von  Cmoll  mit  vielen 
Hulfe-  und  Nebentonen  — 


211211121  a 12 

ergeben*.  Die  Verbindung  eines  /Is-,  F-,  E-  und  C-Hornes**  wfirde 
folgende  Tonleiter  ergeben: 


• Es  versteht  sich,  dass  alle  dieNoten  undNamenreihen  sechszehnfiissig 
d.h.  eine  Oktave  tiefer)  zu  lesen  sind.  Die  ubergeschriebenen  ZilTem  deuten 
an,  wie  oft  ein  Ton  vorkommt,  die  untergeschriebenen,  wie  oft  als  Naturton. 

•*  Der  Vorschlag  dieser  {Combination  riihrt  von  H.  Berlioz  her. 
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105. 
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As-Horn. 
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F-Horn. 
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Allein  der  Gewinn  aus  so  kunstlichen  Unternehmungen  diirfte 
nur  ein  zweideutiger  und  geringer  sein.  Der  Komponist  sieht  sich 
dabei  in  ein  Netz  von  Berechnungen  und  Riicksichten  verstrickt, 
die  seiner  Freiheit  im  SchalTen  — w&r’  er  auch  noch  so  gewandt 
— allzu  enge  Schranken  setzen;  die  fur  Melodie  oder  Harmonie 
erforderlichen  Tone  miissen,  sobald  man  sich  vom  Naturstande  des 
Instrumentes  entfernt,  auf  den  verschiedenen  Hornern  zusammen- 
gesueht  und  zusammengesetzt,  und  damit  muss  nicht  bios  der  Gang 
der  einzelnen  Stimmen  gestort,  es  miissen  auch  die  Giieder  und 
Abschnitte  der  Melodie  aus  ihremZusammenhanggerissen  werden. 
Und  das  Alles,  um  das  so  naturfrische,  der  naturlichen  Empfindung 
so  wohlthuende  Instrument  in  fremde  Harmonien  oder  Tonarten 
hineinzuqualen.  Wie  weit  erquicklicher  wirkt  ein  Hornpaar  in 
den  einfachsten  Weisen  der  Naturharmonie,  weil  diese  seinem 
eigenen  ungekiinstelten,  einfach-naturlichen  Wesen  gemfiss  sind! 
Wie  weit  machtiger  wirkt  der  Einklang  der  Horner  in  Gluck's 
Iphigenien-  oder  Cherubini’s  Lodoiska-Ouverture  als  voile  von 
Hornern  intonierte  und  durch  den  Hornklang  uberfullte  Akkorde. 
Wenigstens  diirften  so  erkiinstelte  Zusammenstellungen  nur  in 
seltenen  Fallen  sachgemass  befunden  werden.  Daher  konnen  wir 
sie  auch  nicht  zu  besonderer  Uebung  empfehlen. 

Es  fragt  sich  zuletzt,  ob  nicht 
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5.  Verbindung  von  Hornern  mit  Trompeten, 
Posaunen  und  Pauken 

zu  versuchen  sei?  — Im  Orchester,  also  im  Verein  mit  anderen 
Instrumenten , werden  diese  Instrumente  bekanntlich  oft  neben 
einander  gebraucht.  Dagegen  wiirde  der  Verein  von  Trompeten 
und  Hornern  allein  selten  ein  giinstiges  Resultat  erwarten  lassen, 
weil  beide  dureh  Tongebiet,  Klang  und  Schallkraft  zu  weit  von 
einander  abstehen;  der  Schall  der  Trompete  wiirde  den  Horn- 
klang  zerreissen,  ohne  sich  mit  ihm  zu  verschmelzen ; die  Horner 
wurden  den  Trompetensatz  in  der  Tiefe  nur  dumpf  und  matt  ver- 
doppeln  und  beschweren  konnen.  Eher  liessen  sich  Horner  mit 
Posaunen  (jene  mehrfach,  diese  einfach  besetzt,  wie  K.  M.  v.  W e b e r 
zu  dem  in  Nr.  1 02  angefuhrten  Hornsatze  verlangt)  verbinden,  da 
letztere  durch  Tonlage  und  Fiille  des  Schalles  ihnen  naher  stehen ; 
dann  kann  auch  die  Pauke  zutreten.  Indess  auch  dieser  Verein 
erscheint  nicht  anwendbar  genug,  um  zu  besonderen  Uebungen 
aufzufordern.  Was  er  gewahren  konnte,  wird  durch  den  Chor  der 
Ventil- Instrumente  besser  erlangt,  zu  dem  wir  jetzt  ubergehen*. 


III.  Kapitel. 

Die  Ventilinatrumente. 

§H.  Einleitung.  In  der  vorigen  Abtheilung  haben  wir  erfahren, 
dass  ein  Theil  der  Blechinstrumente  (Trompeten  und  Horner)  nur 
eine  unvollstandige  Tonleiter  hat  und  die  fehlenden  Tone  nur  un- 
volikommen  und  bedingt  erlangen  kann.  Diese  Unvollstandig- 
keit  hat  man  bald  fur  eine  Unvollkommenheit  angesehen  und 
durch  mancherlei  Vorrichtungen  am  Instrument  zu  iiberwinden 
getrachtet.  Unter  den  verschiedenen  hierzu  angestellten  Versuchen 
verdient  die  Anbringung  der  Vent ile  wohl  unstreitig  den  Vorzug, 
hat  auch  in  der  That  den  Vorrang  mit  Hinwegdrangung  der  friiheren 
Versuche  errungen.  Zunachst  sind  diese  Ventile  an  den  Hornern 
und  Trompeten,  dann  auch  an  der  Posaune  angebracht  wor- 
den.  Hierdurch  ist  ein  System  von  Blechinstrumenten  aufgestellt 
worden,  das  eine  wesentlich  andere  Beschaffenheit  und  Bedeutung 
hat,  als  die  in  der  vorigen  Abtheilung  aufgefuhrten  natiirlichen 
Instrumente  gleichen  Namens. 


• Hierzu  der  Anhang  D. 
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III.  Die  Ventilinstrumente. 


Den  so  mitVentilen  versehenen  alten  Instrumenten  ist  sodann 
eine  Reihe  neu  erfundener  (oder  vielmehr  alteren  ausser  Uebung 
gekommenen  nachgebildeter)  Instrumente  hinzugefugt  worden,  die 
ebenfalls  mit  Ventilen  versehen  sind;  und  so  hat  sich  ein  beson- 
derer  Chor  von  Blechinstrumenten  zusammengestellt,  der  bald  fur 
sich  allein,  bald  in  Verbindung  mit  anderen  Instrumenten  zur  An- 
wendung  kommt,  — oder  aus  dessen  Mitte  ein  und  das  andere  In- 
strument den  gewohnlichen  Organen  des  Orchesters  zugefugt  wird. 

Es  versteht  sich,  dass  der  Komponist  auch  von  diesen  Mitteln 
Kenntniss  nehmen  muss;  sie  konnen,  — wenigstens  einzelne  von 
ihnen  konnen  fur  die  Darstellung  dieser  oder  jener  Stimmung  oder 
Vorstellung  die  geeignetsten,  ja  unentbehrlich  sein,  und  es  kann 
im  freien  Kunstgebiete  Niemand  sich  unterfangen,  Grenzen  zu 
ziehen  und  irgend  ein  Mittel  auszuscheiden,  da  Niemand  voraus- 
zusehen  vermag,  welche  Aufgaben  sich  fur  einen  anderen  Kunstler, 
ja  sogar  fur  ihn  selbst  noch  ergeben  werden.  Gleichwohl  ist  eben 
hier  eine  hellere  Erkenntniss  hochst  rathsam,  weil  wir  Gefahr 
laufen,  um  eines  lasslichen  Gewinnes  an  Tonreichthum  willen 
wesentlich  wichtige  Charaktere  aus  unserem  Orchester  entstellt 
oder  verdrangt  zu  sehen.  Um  hier  sicher  zu  urtheilen,  miissen  wir 
einen  Blick  auf  die  Struktur  der  Ventilinstrumente  werfen. 

§12.  Struktur  und  Charakter  der  Ventilinstrumente  im  Allge- 
meinen.  Alle  Ventilinstrumente  bestehen  aus  einem  gewundenen 
Messingrohr,  gleich  oder  ahnlich  dem  derTrompeten  undllorner. 
Sie  haben  daher  auch  nur  die  fur  Trompeten  und  Horner  (Nr.  37) 
angegebene  Reihe  der  Naturtone,  in  grosserer  oder  geringerer 
Ausdehnung  nach  der  Hohe  und  mit  oder  ohne  den  Urgrundton. 
Wollte  man  nun  noch  andere  Reihen  von  Tonen  erlangen,  so  musste 
das  Rohr  der  Verlangerung  und  Verkiirzung  zuganglich  gemacht 
werden,  wie  die  Posaune  mittelst  ihrer  Ziige.  Dies  sollte  aber  in 
bequemerer  Weise  erlangbar  sein. 

Man  setzt  niimlich  innerhalb  der  Rohrwindung  noch  besondere 
Rohrstiicke  ein.  Sind  diese  alle  often,  so  bilden  sie  mitdemHaupt- 
rohr  ein  Ganzes ; sind  sie  alle  verschlossen,  so  bleibt  das  Hauptrohr 
ganz  fur  sich;  auch  kann  von  den  eingesetzten  Rohrstiicken  eins 
oder  es  konnen  zwei  verschlossen  bleiben  und  das  dritte  (oder 
zwei)  geofTnet  werden.  So  stellen  sich  also  verschiedene  Langen 
des  Rohres  dar.  Nun  sind  bei  den  Einsatzstiicken  Driicker  — 
V e n t i 1 e — angebracht,  die  im  ruhigen  Zustande  das  Einsatzstiiek 
verschliessen,  also  ausser  Mittheilnahme  setzen,  wenn  sie  aber 
niedergedriickt  werden,  das  Einsatzstiiek  offnen,  also  mit  dem 
Hauptrohr  in  Verbindung  bringen  und  dieses  durch  jenes  ver- 
langern.  Diese  Driicker  werden  bequem  mit  den  Fingern  nieder- 
gedriickt  und  wieder  losgelassen;  die  Handhabung  ist  unglcich 


§ t 2.  Struktur  und  Charakter  der  Ventilinstrumente  etc.  95 

leichter  und  sicherer  als  die  der  Ziige  auf  der  Posaune  oder  des 
Stopfens  auf  dem  Horn. 

Solcher  Ventile  werden  drei  (bei  einigen  Instrumenten  auch 
vier)  angebracht.  Das  erste  erniedrigt,  wenn  es  niedergedriickt 
und  dadurch  sein  Rohrstiick  geoffnet  wird,  urn  einen  Ganzton, 
das  zweite  um  einen  Halbton,  das  dritte  gewohnlich  um  eine 
kleine  Terz.  Nun  kann  man  aber  zwei,  ja  alle  drei  Ventile  gleich- 
zeitig  offnen,  mithin  die  Naturtone  sechsmal  um  einen  Halbton 
emiedrigen,  das  heisst,  dem  Instrument  sieben  verschiedene  Stim- 
mungen  (mit  Einschluss  der  Naturtone  der  Grundstimmung)  er- 
theilen,  seinen  Naturgehalt  versiebenfachen.  Stellen  wir  uns  das 
an  einigen  Naturtonen  so  vor  — 

Naturtone  . . . g c e g 

Ventil  2*  . . . fis  h dis  fis 

Ventil  \ ....  f b d f 

Ventil  3 ....  e a cis  e 
Ventil  2 und  3 . . es  as  c es 

Ventil  1 und  3 . . d g h d 

Ventil  1,  2 und  3 . cis  fis  ats  cis 

und  ubertragen  die  Veranderungen  auf  die  hier  ausgelassenen 
Naturtone,  so  iiberblicken  wir  den  vollen  Gehalt  der  Ventilinstru- 
mente, der  von  der  Hohe  bis  zum  vorletzten  Naturton  (dem  letzten 
vor  dem  tiefsten)  eine  ununterbrochene  chromatische  Tonreihe 
bietet. 

Wir  wollen  diese  Darstellungsweise  nicht  verlassen,  ohne  sie 
dem  Jiinger  im  Orchestersatze  besonders  zu  empfehlen.  Sie  leitet 
ihn  darauf  bin,  das  Ventilinstrument  zunachst  als  ein  vier-  oder 
achtfaches  Naturinstrument  (je  nachdem  eszwei  oder  drei  Ventile 
hat)  anzuschauen,  nachdem  er  sich  — voraussetzlich ! — bereits 
fruher  mit  den  wirklichen  Naturinstrumenten  bekannt  gemacht; 
vor  alien  Dingen  treten  ihm  hieraus  vier  oder  acht  Reihen  zu- 
sammengehoriger,  leicht  und  wirkungsvoll  behandelbarer  Tone 
vor  das  Auge,  in  deren  jeder  er  ein  Naturinstrument  (wenn  auch 
ein  durch  die  Durchbrechung  der  Konsistenz  der  Schallrohre  in 
seiner Klangqualitatabgeschwachtes)  vorsichhat.  Die  mechanische 


* Es  ist  einmal  iiblich,  das  um  eine  ganze  Stufe  erniedrigende  Ventil 
das  erste,  und  das  um  eine  h albe  das  z wei te  zu  nennen , obwohl  dem 
Tonsystem  entsprechender  die  Erniedrigung  um  eine  halbe  Stufe  als  die 
nSchste,  folglich  erste  aufgefQhrt  werden  sollte.  Bei  zwei  Ventilen 
k5nnte  man  beliebig  umnennen,  bei  dreien  aber  liegt  der  Zusatzbogen  (und 
das  Ventili  fQr  die  halbe  Stufe  in  derMitte  der  beiden  anderen,  muss  also  als 
zweites  gezdhlt  werden. 


Digitized  by  Google 


96 
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Zusammenstellung  dieser  chromatischen  Tonreihen  kann  Jeder 
selbst  besorgen ; es  folgen  deren  spater. 

Bei  diesen  Ventileinrichtungen  sind  nun,  abgesehen  von  den 
etwaigen  Liicken  in  der  Tiefe,  chromatische  und  diatonische  Ton- 
reihen, auch  alle  nicht  zu  sehr  springende  T onfolgen  (bei 
denen  man  namlich  zugleich  den  Naturton  andern  und  die  Ventile 
brauchen  muss)  leicht  darzustellen.  Auch  Triller  mit  Zuziehung 
eines  Naturtones  (weil  das  Ventil  nur  mit  ganzer  aufgesetzter 
Hand  schnell  genug  bewegt  werden  kann)  sind  ausfiihrbar. 

Dagegen  werden  die  Tone,  zu  denen  man  Ventile  braucht, 
besonders  in  der  Tiefe  unrein;  sie  erscheinen  zu  hoch,  und 
zwar  um  so  mehr,  je  mehr  Ventile  nothig  sind.  Der  ge- 
schickte  Blaser  kann  hier  bis  auf  einen  gewissen  Punkt,  nicht 
aber  ganz  und  nicht  ohne  neue  Beeintrachtigung  des  Klanges 
nachhelfen. 

Auch  verlieren  die  Naturinstrumente,  also  namentlich  Trom- 
pete,  Horn  und  Posaune,  durch  die  Vorrichtung  der  Ventile  an 
Frische  und  Gefulltheit,  man  mochte  sagen  Gesundheit  des  Klanges. 
Das  Horn  biisst  etwas  an  Vollklang  und  Rundung  ein;  die  Trom- 
pete  besonders  verliert  die  metallische  Klarheit  und  siegreich 
durchdringende  Macht  ihres  Klanges  und  wird  etwas  gepresst, 
unkraftiger  und  diinner,  besonders  in  den  hoheren  Lagen,  etwa 
von  d an ; auch  die  Posaune  biisst  ihre  Macht  ein,  sie  wird  mehr 
dem  natiirlichen  Hornklang  nahe  gebracht,  obwohl  sie  starker  und 
heller  bleibt. 

Dennoch  geht  der  Zug  der  Zeit  auf  die  ganzliche  Verdrangung 
der  Naturinstrumente  durch  die  Ventilinstrumente,  ja  diese  Ver- 
dr&ngung  ist  heute  schon  eine  vollendete  Thatsache  und  nur  ein- 
zelne  Konzertinstitute  halten  daran  fest,  wenigstens  die  Sympho- 
nien  der  Klassiker  noch  mit  den  alten  Naturinstrumenten  aus- 
fiihren  zu  lassen.  Erinnern  wir  uns  der  Ungleichheit  der  Qualitat 
der  Naturtone  der  halb-  oder  gar  ganz  gestopften  Tone,  die  fur 
die  Trompete  so  gross  ist,  dass  die  Stopftone  geradezu  unbrauch- 
bar  erscheinen,  so  miissen  wir  angesichts  der  unvergleichlich  freien 
Beweglichkeit  der  Ventilinstrumente  den  Verlust  fiir  sehr  viel 
geringer  erklaren,  als  den  Gewinn;  ja  fiir  die  neuere  Musik  sind 
die  Ventilinstrumente  geradezu  unentbehrlich  geworden,  da  die- 
selbe  sich  der  den  Klassikern  gelaufigen  Beschriinkung  auf  einfache 
Gange  der  Blechinstrumente  innerhalb  ihrer  Naturskala  ganz  ent- 
wohnt  hat.  Nur  fur  die  Posaunen  hat  sich  die  Einfuhrung  des 
Ventilmechanismus  bisher  nicht  als  unerlasslich  erwiesen,  da,  wie 
wir  sahen,  denselben  in  ihrer  alten  Gestalt  (mit  Zugvorrichtung)  eine 
vollstiindige  chromatische  Skala  gleicher  Tonqualitiit  zu  Gebote 
steht.  Die  durch  die  Ventilmechanismus  zu  gewinnende  grossere 
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Bewegliehkeit  scheint  fur  sie  entbehrlich.  Die  Posaune  bringt  in 
ihrer  drohnenden,  scharf  und  gewaltig  eindringenden  Sprache  die 
letzte,  feierlichste  und  unwidersprechliche  Entscheidung  und  darf 
darin  dureh  keine  Kiinstelei  und  Abschwachung  gestort  und  ge- 
hemmt  werden ; nicht  Tonreichthum  und  mehr  oder  weniger  raf- 
fmierte  Gewandtheit,  sondern  Kraft,  der  Grundeharakter  sproder 
und  erschiitterungsvoll  entscheidender  Starke  ist  das  ihr  Wesent- 
liehe  und  dem  Komponisten  Unentbehrliche,  weil  er  es  in  solcher 
Weise  nur  bei  ihr  findet. 

§ 13.  Mittel  und  Charakter  der  wichtigsten  Ventilinstrumente. 

Wir  beginnen  die  Reihe  der  Ventilinstrumente  mit  den  bekann- 
testen  und  wichtigsten  Arten. 


I.  Die  Ventiltrompete. 

Die  Ventiltrompete  hat  folgende  Tonreihe  (wir  notieren  sie 
dem  Klange  nach,  ohne  Riicksicht  auf  die  fur  die  tiefsten  Tone 
ubliche  Notierung  [eine  Oktave  tiefer]): 


3 3 

2 3 3 2 3 3 

1 1231201123120 


106. 


2 3 1 2 0 3 


A 


1 2 0 1 2 0 1 2 0 2 0 2 0 2 0 


1 2 0 


mm 


Die  iibergeschriebenen  Zahlen  geben  das  Ventil  an,  mittelst 
dessen  der  Ton  vom  nachst  hoheren  Naturton  aus  gebildet  wird;* 
die  Naturtone  selbst  sind  durch  halbe  Noten  und  eine  iiberge- 
schriebene  0 charakterisiert.  Wir  erinnern  hier  nur  daran,  dass  der 
gleichzeitige  Gebrauch  von  zwei  Ventilen  (S.  96)  sein  Bedenk- 
hches  hat,  der  von  drei  Ventilen  aber  dessen  noch  mehr  haben 
muss;  dass  ferner  der  tiefste  zu  Gebote  stehende  Naturton  (der  2.) 
von  schlechter  Qualitat  ist. 

Ventiltrompeten  sind  in  alien  Stimmungen  moglieh  und 
vielleicht  in  diesem  Oder  jenem  Chor  bald  in  dieser,  bald  in  jener 
Stimmung  zu  haben.  Am  verbreitetsten  sind  aber  heute  Ventil- 
trompeten in  F und  hoch  B\  beiden  Arten  stehen  aberStimmbogen 


* Der  Behandluug  des  Instnimentes  entsprechender  ware  es,  sein  Ton- 
system  von  oben  nach  unten  darzuslellen , so  dass  der  Naturton  voranginge 
nnd  seine  Umbildungen  durch  die  Ventile  nachfolgen:  g mit  get  nnd  f,  e mit 
n.  d mit  des,  c mit  h,  b mit  a und  as  u.  s.  w.  FUr  die  Anschauung  des  Kompo- 
nisten schien  die  naturliche  Ordnung  — von  der  Tiefe  zur  Hohe  — vorzu- 
ziehen. 

Marx,  Komp.-L.  IV.  5.  Anil.  7 
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zur  Verfugung,  durch  welche  vor  allem  die  Transposition  des 
ganzen  Instrumentes  um  einen  Halbton  nach  der  Tiefe  gewonnen 
wird;  d.  h.  die  Ventiltrompete  in  F kann  durch  Einsetzung  des 
F-Bogens  statt  des  F-Bogens  in  eine  Ventiltrompete  in  Fverwandelt 
werden , deren  Skala  natiirlich  ein  leichtes  Spiel  in  alien  Kreuz- 
tonarten  gestattet;  seltener  wird  der  Es-  oder  gar  Z)-Bogen  ange- 
wendet.  Je  mehr  die  Lange  des  Instrumentes  durch  die  Stimmung 
vertiefende  Bogen  verandert  wird,  desto  mehr  stellt  sich  nfimlich 
ein  Missverhaltniss  zwischen  den  Naturtonen  und  den  durch  die 
Ventile  erzielten  heraus,  letztere  werden,  besonders  wenn  mehrere 
Ventile  zusammen  zu  gebrauchen  sind,  durchweg  zu  hoch,  weil 
die  durch  die  Ventile  regierten  Zusatzrohren  fur  die  ursprungliche 
Stimmung  berechnet  und  daher  fur  die  tieferen  Stimmungen  zu 
klein  sind.  Die  hohe  B- Ventiltrompete  (auch  Piccolo  genannt) 
benutzt  nur  den  d-Bogen.  Sehen  wir  von  der  Benutzung  des  zwei- 
ten  Naturtones  ab  (c)  und  notieren  auch  in  der  Hohe  nur  soweit, 
wie  die  Tone  fur  den  Orchestergebrauch  bequem  zuGebote  stehen, 
so  sind  die  Skalen  der  vier  Hauptstimmungen  der  Ventiltrompete : 

107. 


Fur  die  kleine  F-Trompete  und  desgleichen  die  kleine  zl-Trom- 
pete  sowie  fur  die  noch  hoher  stehende  kleine  Z)-T rompete 
(in  allerneuester  Zeit  gebaut,  um  die  Trompetenstimmen  bei  Bach 
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und  Handel  in  der  Originallage  ausffihren  zu  konnen)  bedient  man 
sich  indess  lieber  der  Kornett-Notierung,  die  sich  von  der 
Horn-  und  Trompeten-Notierung  dadurch  unterscheidet,  dass  der 
erste  Naturton  (der  nicht  ansprechende  Grundton)  nicht  als  gross 
C,  sondem  als  klein  c gedacht  wird,  wodurch  die  ganze  Natur- 
skala  eine  Oktave  in  die  Hohe  riickt: 


2.  Das  Ventilhorn. 

Das  Ventilhorn  hat  man  in  alien  Stimmungen,  doch  steht  es 
meistens  in  F und  hat  slets  drei  Ventile,  die  dieselbe  Einrichtung 
und  Wirkung  haben,  wie  die  drei  Ventile  der  Trompete.  Dies  — 


3 3 2 2 2 


ist  seine  Tonreihe,  die  man,  die  F-Stimmung  vorausgesetzt,  nach 
S.  78  zu  beurtheilen  und  mit  Rucksicht  auf  das  dort  fiber  das 
Naturhorn  Gesagte  zu  behandeln  hat.  Die  hochste  Tonlage  wird 
man  am  liebsten  nur  in  bequemster  Ffihrung,  — 


und  auch  so  nicht  zu  haufig  anwenden;  die  tiefsten  Naturtone 
nicht  mit  Ventilen  gebrauchen,  da  jene  ohnehin  nicht  so  sicher 
stehen,  und  die  Ventile  in  der  Tiefe  leicht  Unreinheit  zur  Folge 
haben. 

Bei  dem  Naturhorn  haben  wir  bereits  auf  den  eigenthfimlichen 
Charakter  der  gestopften  Tone  aufmerksam  gemacht.  Diese 
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besondere  Klangweise  geht  auf  dem  Ventilhorne  nicht  verloren. 
Das  Ventilhorn  ohne  Anwendung  der  Ventile  ist — abgesehen  von 
derVeranderung  amKlange — demNaturhornegleich  zu  behandeln, 
kann  also  z.  B.  in  dieser  Stelle  bei  a.  — 


a.  b.  c.  2 

0 O O 020  2 0102  1 3 


die  Tone  h , a,  f als  gestopfte  hervorbringen,  die  ihm  sonst  auch 
(b.)  mittelst  Ventile  — gleichsam  als  Naturtone  einer  tieferen 
Stimmung  — zu  Gebote  stehen.  Ja,  es  kann  Tone,  die  eigentlich 
Naturtone  (und  zwar  echte,  der  urspriinglichen  Stimmung)  sin  d, 
ebenfalls  als  Stopftone  hervortreten  lassen.  So  wird  bei  c.  der 
zweite  Ton  ( h ) mit  Ventil  genommen  und  von  ihm  aus  b gestopft, 
obgleich  in  der  Grundstimmung  b und  g bekanntlich  Naturtone 
sind;  allein  durch  die  Ventile  wurde  die  Grundstimmung  auf 
andere  Stufen,  von  c auf  h und  a geriickt.  Es  ist  etwas  leichtes, 
einem  echten  Horngang,  der  durch  die  Tone  des  Dreiklanges  geht, 
durch weg  den  gedriickten  Klang  der  gestopften  Tone  zu  geben 
Die  Notenreihe: 


klingt,  wenn  der  Hornist  c zu  h stopft  und  die  Hand,  wahrend  er 
im  Akkord  hinaufgeht,  in  der  Stiirze  lasst,  auf  dem  Ventilhorn 
in  F wie 


Eine  andere  Art  desStopfens,  die  in  einem  fest  hineindriicken 
der  Faust  in  die  Stiirze  besteht,  wodurch  die  Schallrohre  effektiv 
verkiirzt  wird,  erhoht  den  Klang  um  einen  halben  Ton  und  ist  fur 
pianissimo-Effekte  (Echo)  zu  gebrauchen.  Der  obige  Gang  klingt 
dann  also: 


Soil  die  Stelle  der  Notierung  entsprechend  (als  o,  c,  f ) heraus- 
kommen,  so  muss  der  Hornist  das  zweite  Ventil  nehmen,  also 
eigentlich  e,  gis,  h , e blasen. 
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3.  Ventilposaune. 

Auch  die  Posaune  hat  man,  obgleich  dieselben  durch  die 
Zugrorrichtung  die  vollstandige  chromatische  Skala  beherrscht, 
mitdem  Ventilmeehanismus  versehen.  Doch  konserviert  das  Sym- 
phonieorehester  bis  jetzt  die  Zugposaune,  weil  ihre  Tone  markiger 
und  charakteristischer  sind.  Die  Tenorposaune  mit  Ventilen  steht 
wie  die  Zug-Tenorposaune  in  B mit  den  Naturtonen 


^ q i ~ 

ns.  fa -_2 — hr? — — ) — * 

die  Bassposaune  mit  Ventilen  (die  sich  mehr  verbi 
mit  den  Naturtonen 

m -e*-  ^ 

reitet  hat)  in  F 

1 1 d.  •! . r r r ll 

^ “ J 

EE 

Beide  gewinnen  durch  die  Ventile  die  chromatischen  Zwischen- 
tone  und  gleich  den  Instrumenten  mit  Zugvorrichtung  in  der  Tiefe 
sechs  weitere  Halbtone  (Tenorposaune  bis  E,  Bassposaune  bis  , //). 
DerKomponist  kann  unter  der  erwiihnten  Reserve  die  Ventilinstru- 
mente als  mit  den  Zuginstrumenten  identisch  ansehen.  Auch  die 
Notierung  ist  dieselbe. 

4.  Kornett  & pistons  (Ventilkornett). 

Das  K o r n e 1 1 ist  in  der  Form  der  Trompete  ahnlich,  nur  in  den 
Biegungen  abgerundeter,  zusammengewunden,  erweitert  sich  aber 
konisch  und  geht,  im  letzten  Theile  des  Rohres  gerade  gefuhrt, 
ohne  besonderen  Schalltrichter  zu  Ende;  das  Mundstiick  ist  eine 
Mittelform  zwischen  dem  des  Hornes  und  der  Trompete.  Der 
Klang  dieses  Instrumentes  ist  dem  der  hohen  Horn  tone  in 
hoheren  Stimmungen  ahnlich,  ohne  jedoch  ihre  Helligkeit  zu 
erreichen;  man  muss  ihn  enger,  beschrankter,  unfreier,  engher- 
ziger  nennen. 

Die  Naturform  des  Kornetts  hat  sich  im  Posthorn  erhalten. 
Es  steht  noch  eine  Oktave  hoher  als  die  Trompete,  wird  aber 
nicht  wie  die  Trompete  tiefer,  sondern  hoher  notiert  als  es  klingt. 
Durch  drei  Ventile  (I , '/2, 1 '/s  Ton)  erganzt  es  wie  Horn  und  Trom- 
pete die  Lticken  seiner  Naturskala.  Man  baut  das  Ventilkornett 
nur  in  .ff-Stimmung  mit  einem  Einsatzstucke  zur  Umstimmung 
nach  A.  Sein  Umfang  ist: 
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Der  Vorzug  des  Kornetts  besteht  einzig  darin,  dass  es  in  der- 
selben  Tonlage  wie  die  Trompete  leichter  anspricht,  was  seinen 
Grund  darin  hat,  dass  es  Naturtone  niedrigerer  Ordnungszahl  sind, 
innerhalb  deren  sein  Umfang  liegt.  Bei  den  neuen  Trompeten  in 
hoch  B und  A oder  gar  hoch  D ist  aber  dasselbe  fur  eine  wirkliche 
Trompete  erreicht.  Es  ist  daher  mit  Bestimmtheit  anzunehmen, 
dass  das  Ventilkornett  den  geringen  Boden , den  es  in  der  Kunst- 
musik  gefunden,  wieder  verlieren  wird.  Grosser  Beliebtheit  erfreut 
es  sich  dagegen  in  der  Harmoniemusik  (fur  Gartenkonzerte  etc.) 
wo  es  als  Solo-Melodieinstrument  auftritt. 


5.  Die  Ventilbugelhorner. 

Das  bekannte  Signalinstrument  der  Infanterie  (Flugelhorn, 
Bugle)  dessen  Eigenthfimlichkeit  eine  das  Ansprechen  des  tiefsten 
Naturtones  begunstigende  weitere  Mensur  und  ein  dunkler,  etwas 
roher  Ton  ist,  wurde  im  Anfang  dieses  Jahrhunderts  mit  Ton- 
lochern  und  Klappen  versehen  und  erlangte  als  Kenthorn  oder 
Klappenhorn  (auch  Klappentrompete  genannt)  voriiber- 
gehend  grosse  Beliebtheit,  bis  es  durch  die  Ventiltrompeten  und 
Ventilhorner  verdrfingt  wurde.  Dasselbe  ist  aber  in  neuerer  Zeit 
dadurch  wieder  zu  Ehren  gekommen,  dass  es  wie  die  Horner,  und 
Trompeten  und  Kornette  mit  dem  Ventilmechanismus  versehen 
und  in  verschiedenen  Grossen  gebaut  wurde.  Die  sfimmtlichen 
dieser  Kategorie  angehorigen  Instrumente  spielen  besonders  in 
der  Militar-,  iiberhaupt  Harmoniemusik  eine  bedeutende  Rolle. 
Das  Symphonie-  und  Opernorchester  hat  nur  die  tiefsten  Bass- 
instrumente  dieser  Familie  (Tubas,  Bombardons)  aufgenommen. 
Die  Franzosen  nennen  alle  diese  Instrumente  »Sazhorns« ; bei  uns 
hat  jedes  seinen  besonderen  Namen,  namlich 
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a)  Flvigelhorn  in  B (Sopran-Saxhom). 

Dasselbe  klingt  einen  Ton  tiefer  als  die  Notierung,  welche  der 
des  Ventil-Kornetts  entsprechend  ist,  d.  h.  als  tiefster  Naturlon 
(der  aber  nur  bei  den  weiter  unten  aufgefiihrten  tiefen  Bassinstru- 
menten  benutzt  wird)  wird  nicht  gross  sondern  klein  c notiert. 
Cmfang: 


Stimmbogen  hat  keines  der  Instrumente  dieser  Familie. 


b)  Piccolo  in  Es  (kleines  Saxhorn), 

eine  kleine  Terz  hoher  stehend  als  die  Notierung,  die  Hohe  noch 
leichter  beherrschend,  aber  nicht  elTektiv  hoher  hinaufreichend  als 
das  vorige: 


c)  A 1 thorn  in  Es  (Alt-Saxhorn), 

eine  Oktave  tiefer  stehend  als  Piccolo,  eine  Quinte  tiefer  als  das 
Flugelhom  in  B,  Umfang: 
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d)  Tenorhorn  in  B (Bassfliigelhorn,  Tenor- 
[Baryton-]  Saxhorn), 

eine  Oktave  tiefer  stehend  als  das  Fliigelhorn  in  B.  Umfang: 


6.  Tubas  und  Bombardons. 

Die  Nachbildungen  des  Fliigelhornes  in  tiefer  Basslage  unter- 
scheiden  sich  von  den  hoheren  durch  die  Annahme  eines  vierten 
(auch  wohl  funften)  Ventiles  zur  chromatischen  Erganzung  der 
Ltieke  zwischen  dem  ersten  und  zweiten  Naturtone.  Denn  diesen 
Instrumenten  steht  der  erste  Naturton  zu  Gebote,  ja  es  kann  durch 
die  Ventile  sogar  noch  unter  denselben  hinabgegangen  werden. 
Man  notiert  fur  sie  im  Bassschlussel  oder  mit  Kornettnotierung. 
Die  hierher  gehorigen  Instrumente  sind: 

a)  Tenorbass  (Tenortuba,  Euphonion,  Baryton, 
Bass-Saxhorn)  in  B , 

mit  dem  Tenorhorn  in  B identisch  im  Umfang  nach  der  Hohe, 
doch  weiter  mensuriert  und  in  der  Tiefe  konsistenter.  Umfang : 


b)  Bombardon  in  Es  (tiefes  Bass-Saxhorn), 
eine  Quinte  tiefer  stehend  als  das  vorige  Instrument;  doch  vermag 
es  nicht  bis  zum  ersten  Naturton  hinabzureichen.  Umfang: 
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c)  Kontrabasstuba  in  B (Bombardon  in  B, 
Kontrabass  - Saxhorn), 

das  tiefste  aller  hierhergehorigen  Instrumente,  eine  Oktave  tiefer 
stehend  als  die  Tenortuba.  Umfang : 


Fur  das  Symphonie-  und  Opernorchester  bedient  man  sich 
statt  der  Stimmungen  in  B und  Es  lieber  der  in  C und  F und  hat 
daher  folgende  Instrumente  im  Sinne  (wenn  aueh  dieselben  oft 
durch  die  obengenannten  ersetzt  werden): 

d)  [Tenor-]  Tuba  in  C, 

einen  Ton  hoher  stehend  als  die  in  B,  im  Einklange  mit  der  Notie- 
rung.  Umfang: 


e)  Bombardon  (Basstuba)  in  F, 


eine  Quinte  tiefer  stehend  als  vorige  und  als  die  Notierung.  Umfang : 


f)  Kontrabasstuba  in  C (Bombardon  in  tief  C,  Helikon), 
eine  Oktave  tiefer  stehend  als  die  Tuba  in  C.  Umfang: 


Schliesslich  sei  noeh  angemerkt,  dass  der  Instrumentenbauer 
Ad.  Sax  in  Paris  eine  Reform  desVentilsystems  durchgefuhrt  hat, 
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welche  mit  der  Zeit  allgemein  adoptiert  werden  diirfte,  da  sie  den 
Uebelstand  des  unreinen  Spieles  beim  gleichzeitigen  Gebrauch 
mehrerer  Ventile  beseitigt.  Es  ist  dies  das  System  der  Verkiirzungs- 
ventile,  d.  h.  wenn  kein  Ventil  benutzt  wird,  hat  das  Schallrohr 
seine  grosste  Lange,  aus  der  die  (6)  einzelnen  Ventile  verschieden 
grosse  Bogen  ausscheiden,  doch  so,  dass  jedes  folgende  die  vor- 
ausgehenden  mit  einbegreift,  z.  B.  das  vierte  eine  weitere  Benutzung 
des  dritten,  zweiten  und  ersten  unmoglich  und  zwecklos  macht 
(Vgl.  Gevaert,  Neue  Instrumentenlehre,  Kap.  X). 

§14.  Gebrauch  der  Ventilinstrumente.  Die  Ventilinstrumente 
konnen  entweder  einzeln  unter  die  anderen  Klassen  von  Blas- 
instrumenten  gemischt,  o d e r vereinigt  zu  einem  Chor  fursich  allein, 
Oder  endlich  als  ein  vereinter  Chor  in  Verbindung  und  imGegen- 
satze  gegen  die  naturlichen  Blechinstrumente  gebraueht  werden. 

Der  erste  F all  kommt  nicht  hier,  sondern  erst  bei  den  grosseren 
Kombinationen  der  vollenHarmoniemusik  oder  desgrossen  Orche- 
sters  in  Betraeht.  Der  zweite  Fall  ist  es,  der  uns  hier  vorzugs- 
weise  beschaftigen  wird.  Wir  fassen  ihn  sogleich  mit  dem  dritten 
zusammen. 

Ueberblicken  wir  die  gesammte  Reihe  der  Ventilinstrumente, 
so  tritt  uns  in  ihnen  derselbe  Unterschied  im  Charakter  entgegen, 
den  wir  schon  bei  den  naturlichen  Blechinstrumenten  kennen  ge- 
lernt  haben: 

der  Hornklang  — und 
der  Trompetenklang; 

der  erstere  bedeckter,  hohler,  weicher,  — der  andere  heller,  ge- 
fullter,  harter  oder  scharfer;  ein  Unterschied,  fihnlich  dem  der 
Flotenregister  und  Rohrwerke  auf  der  Orgel. 

Bei  den  naturlichen  Blechen  stellen  die  Horner  allein  das 
weichere  und  dunklere  Klangregister  dar,  die  Trompeten  und  Po- 
saunen  aber  das  hhrtere  und  hellere. 

Bei  den  Ventilinstrumenten  linden  wir  das  weiche  Re- 
gister durch  die  Ventilhomer,  durch  die  Komette  und  Ventil- 
biigelhomer  und  Tubas,  dasharteRegister  zunkchst  durch  die 
Ventiltrompeten  vertreten.  Ihnen  wttrde  sich  die  Ventilposaune 
zugesellen.  Da  diese  aber  wenig  verbreitet  — und  auch  weniger 
als  jene  zu  empfehlen  ist  (weil  die  Posaunen  bei  ihrem  grosseren 
Tongeschick  noch  weniger  der  Vorrichtung  von  Ventilen  bediirfen), 
so  treten  an  ihre  Stelle  natfirliche  Posaunen,  denen  auch  Natur- 
trompeten  zugefiigt  werden  konnen.  Hiermit  also  gehen  wir  — 
und  zwar  unvermeidlich , wenn  wir  ein  nur  einigermassen  ge- 
niigendes  Ebenmaass  zwischen  beiden  Registern  herstellen  wollen 
— zur  Verbindung  der  Natur-  und  Ventilinstrumente  iiber.  Ebenso 
konnen  dem  weichen  Register  Naturhbrner  zugefiigt  werden.  Allein 
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so  gewiss  diese  sich  zu  ihrem  VorUieil  von  Ventilhornern  und  diese 
wieder  vom  Klang  der  Kornette  und  Ventilbugelhorner  unter- 
scheiden:  so  ist  doch  der  Unterschied,  zumal  bei  zahlreicher  Be- 
setzung  des  Ventilchores,  kein  so  klar  hervortretender,  dass  er  auf 
den  Charakter  des  Gesammtklanges  wesentlichen  Einfluss  aussern 
konnte.  Es  ist,  als  wollte  der  Maler  zu  seinem  Blau  noch  einen 
etwas  helleren  oder  dunkleren  Ton,  ebenfalls  Blau,  setzen. 

Beide  Chore  nun,  aus  denen  die  Ventilmusik  (mit  Hinzu- 
ziehung  von  naturlicben  Posaunen  — nehraen  wir  an)  besteht, 
konnen  ebensowohl  zu  einer  Masse  vereinigt,  als  in  der  Form  von 
Gegensatzen  angewendet  werden.  Nicht  bios  im  letzteren  Fall, 
sondern  auch  im  ersteren  ist  es  in  der  Regel  rathsam,  jeden  Chor 
in  sich  vollst&ndig  harmonisch  zu  setzen.  Eine  harte  Stimme,  die 
die  Harmonie  des  weichen  Chores  vervollstandigen  sollte,  z.  B. 
hier  die  Trompete 
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wiirde  durch  ihren  scharf  eindringenden  Klang  das  gleichartigere 
Zusammenwirken  der  ubrigen  mehr  storen  als  vollenden;  je  enger 
sie  sich  den  anderen  Stimmen  untermischte,  desto  harter  wiirde 
sie  einreissen,  — z.B.wenn  man  im  vorstehenden  Satze  der  Trom- 
pete die  zweite  Stimme  geben  wollte.  Umgekehrt  wiirde  eine  weiche 
Stimme,  die  der  Harmonie  des  harten  Chores  zur  Erganzung  ein- 
gemischt  ware,  nicht  geniigen,  oder  doch  durch  ihren  dumpferen 
Klang  abstechen  und  die  Helligkeit  des  ganzen  Zusammenklanges 
truben. 

Diese  Wahrnehmung  (die — so  viel  wirhaben  erfahren  konnen 
— auch  von  den  erfahrensten  Praktikern  in  diesem  Felde,  den 
Militair-Musikdirektoren,  festgehalten  wird)  fiihrt  allerdings  zu  der 
Folgerung:  dass  bei  dem  Verein  der  beiden  Chore  die  Helligkeit 
des  harten  Klangregisters  durch  die  Dumpfheit  des  weichen  ge- 
dampft  und  beides  zu  einer  Mitteltinte  gemischt  wird,  in  der  kein 
Charakter  zu  seinem  vollen  Rechte  kommt.  Diese  massigenden 
Mischungen  haben  natiirlich  ihre  ebenfalls  sprechende  Bedeutung, 
sind  dem  Komponisten  ebenfalls  unentbehrlich.  Allein  fur  sie  und 
uberhaupt  fur  das  Mildere  und  Zartere  bieten  sich  — wie  das 
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folgende  Kapitel  lehren  wird  — ganz  andere  und  weit  giinstigere 
Organe  dar,  ohne  dass  es  nothig  ware,  den  fur  machtige,  hellaus- 
strahlende,  harte  Wirkungen  geschaffenen  Blechchor  fur  jene 
Eflekte  abzuschwachen.  So  erinnert  die  Bedingung  der  richtigen 
Ventilbehandlung  selbst  an  den  Vorzug  der  Naturinstrumente. 

Wenden  wir  uns  indess  zu  dem  Ventilchor  zuriick,  so  folgt 
ferner:  dass  bei  der  fuhlbaren  Verschiedenheit  des  harten  und 
weichen  Chores  der  Gegensatz  beider  nicht  zu  weit  ausgedehnt 
werden  darf,  wenn  nicht  die  weich  besetzten  Abschnitte  der  Kom- 
position  von  den  harten  zu  sehr  verdunkelt  werden  sollen;  man 
wird  in  der  Regel  beide  Chore  mit  einander  gehen  lassen  und  nur 
im  Innern  des  Satzes  von  einander  unterscheiden.  Dies  macht 
sich  im  nachstehenden  ersten  Theile  eines  Kavallerie-Marsches 
von  Wieprecht*  anschaulich.  Es  sind  zu  ihm  Pauken  gesetzt, 
die  wir  des  Raumes  wegen  weglassen ; sie  wirbeln  in  den  sechs 
ersten  Takten  auf  es  und  schliessen  sich  dann  der  Bewegung  der 
letzten  £s-Trompeten  an. 


* Nr.it  der  bei  S chi  e singer  in  Berlin  in  Partitur  erschienenen  Armee- 
marsche. 
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Hier  bilden  die  vier  ift-Trompeten  (auf  der  fiinften  und  sechs- 
ten  Zeile)  den  harten  Chor  und  fiihren  die  Hauptstimme.  Der 
Gegenchor  ist  gemischt,  doch  vorzugsweise  mit  weichen  Stimmen 
besetzt;  die  Oberstimme  gehort  den  Klappen-  oder  Kent-Hornem 
(die  jetzt  durch  Fliigelhorner  in  B zu  ersetzen  waren),  unter  denen 
noch  eine  Es-  und  eine  doppelt  besetzte  fi-Trompete  — in  ihrer 
Mitte  zwei  fast  durchweg  im  Einklang  gehende  Tenorhorner  — 
die  Harmonie  geben;  den  Bass  fiihren  Tuba,  Tenorbass  undBass- 
trompete.  Beide  Chore  greifen  so  eng  in  einander,  dass  man  sie 
zwar  unterscheidet,  doch  aber  als  ein  Zusammengehoriges  und 
durchaus  Verbundenes  auffassen  muss,  daher  eben  dieEinmischung 
der  Trompeten  in  den  weichen  Chor  nicht  nur  kein  Bedenken  hat, 
sondern  noch  zur  Verschmelzung  vortheilhaft  beitragt.  Zuletzt 
verbindet  noch  die  rollende  Pauke  beide  Massen  zu  einer.  Nach 
derStimmzahl  wvirde  iibrigens  derharte  Chorzuriickstehen.  Allein 
die  preussischen  Musikcorps  der  Kavallerie,  fur  welche  derMarsch 
zundchst  bestimmt  war,  bestanden  aus21  Mann  undbesetzten  die 
erste  Trompete  dreifach,  die  zweite  und  dritte  doppelt,  die  vierte 
wieder  dreifach,  wenn  nicht  einer  dieser  letzten  Mannschaft  die 
Pauken  zu  ubernehmen  hatte.  Hier  also  wurde  der  Hauptchor 
von  neun  Trompeten  (und  die  Hauptstimme  darin  von  dreien)  ge- 
fiihrt,  wahrend  der  andere  Chor,  mit  zehn  oder  elf  Mann  besetzt, 
doch  nur  unterstutzend  und  erganzend  eingrifl*.  Man  bemerke, 
dass  im  vorletzten  Takte,  wo  die  Melodie  zur  Vollendung  kommt, 
die  stimmfiihrenden  Trompeten  von  den  Kenthornern  unterstiitzt 
werden,  die  untersten  Trompeten  aber  in  ihrer  Schmetterfigur 
beharren. 

Waren  hier  die  beiden  Chore  zwar  in  Sonderung  gehalten, 
doch  aber  dem  weichen  harte  Stimmen  beigemischt,  so  zeigt  ein 
Geschwindmarsch  von  Neithardt**  nur  den  harten  Chor,  diesen 
jedoch  mit  zwei  weichen  Stimmen  (aber  der  hellsten  Art:  Kent- 
horner)  unterstiitzt.  — 


* Nicht  immer  sind  die  Stimmen  wie  im  obigen  Falle  vertheilt.  Die  Norm 
scheint  vielmehr  folgende  zu  sein : der  harte  Chor,  wieoben,  mit  neun 
Trompeten  und  Pauken  oder  zehn  Trompeten  ohne  Pauken,  die  Trompeten 
in  vier  Stimmen  zu  3,  a,  2,  3 Mann  vertheilt;  der  weiche  Chor  mit  Como 
in  B alto  (zwei  Mann,  meist  nur  einstimmig  gesetzt),  Cornetto  in  Es,  Klappen- 
horn  (zwei  Mann,  einstimmig  gesetzt),  Tenorhom  [zwei  Mann,  ein-  oder  zwei- 
stimrnig;,  Tenorbass,  Basstrompete  und  Tuba. 

**  Nr.  1 5 der  Schlesinger'schen  Ausgabe. 
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Ill 


Die  hohe  G-Trompete,  das  erste  Klappenhorn  und  die  obersten 
C-Trompeten  haben  ein  munter  gaukelndes  Durcheinanderspiel, 
das  — wenn  man  das  leichtentbehrliche  f und  h des  Kenthornes 
aufgeben  will  — auch  mit  blossen  Naturinstrumenten  wohl  dar- 
stellbar  ware;  auch  im  letzten  Theil  alternieren  die  Kenthorner 
mit  der  hohen  G-Trompete,  — 
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wahrend  die  anderen  Instrumente  in  Achteln  begleiten.  Weniger 
wichtig  scheint  die  F-Trompete,  die  den  ganzen  Marsch  hindurch 
nur  c-g  ( f-c ) wiederholt,  von  denen  der  erste  Ton  schon  durch  die 
Kenthorner  besetzt  ist.  Entweder  lag  dem  Komponisten  daran, 
auch  diesen  Ton  von  harter  Stimme  zu  haben,  oder  es  haben 
aussere  Rucksichten  mitgewirkt;  — so  scheint  es  wenigstens  uns, 
die  wir  uns  jedoch  gar  sehr  hiiten  werden,  einem  so  geschickten 
und  erfahrenen  Praktiker  auf  einem  Felde  zu  widersprechen,  wo 
kein  Komponist  so  bewandert  sein  kann,  wie  die  Direktoren  der 
Militarchore.  Jedenfalls  ist  dieser  Punkt  fur  die  vorliegende  Kom- 
position  nicht  wichtig. 

So  viel,  um  von  dem  Satz  fur  Ventilinstrumente  und  den  da- 
bei  hervortretenden  Kombinationen  eine  Anschauung  zu  geben. 
Tiefer  in  die  Natur  der  zur  Familie  der  Kornette  und  Biigelhorner 
gehorigen  Ventilinstrumente  einzudringen  achten  wir  uns  bei 
unserer  Grundansicht  von  der  ganzen  Klasse  dieser  Instrumente 
nicht  verpflichtet.  Doch  wird  jeder  Komponist  wohlthun,  sich 
praktisch  wenigstens  bis  auf  einen  gewissen  Punkt  mit  jener  In- 
strumentenklasse  bekannt  zu  machen.  Es  kann  Niemand  voraus 
wissen,  ob  ihm  nicht  wenigstens  einzelne  Instrumente  aus  der- 
selben  in  dieser  oder  jener  Aufgabe  wichtig,  ja  unentbehrlich 
werden. 


IV.  Kapitel. 

Die  wichtigsten  Holzhlasinstrumente. 

§ 15.  Allgemeine  Betrachtungen  und  Lehren. 

A.  Struktur  der  Ro hrinrtrume nte. 

Mit  dem  Namen  Holzhlasinstrumente  (Rohrinstrumente 
oder  Rohre)  bezeichnen  wir  (S.  43)  alle  Blasinstrumente,  deren 
Schallrohr  ganz  oder  hauptsaehlich  von  Holz  angefertigt  ist.  Beide 
Benennungen  sind  nicht  ohne  Einschrankung  trefTend.  Zunachst 
konnte  man  mit  dem  Namen  Rohrinstrumente  diejenigen  Holz- 
blasinstrumente  bezeichnen,  — Klarinetten,  Fagotte  u.  s.  w.,  — 
die  mittelst  eines  Blattes  oder  Rohres  (Rohrblattes)  angeblasen 
werden,  im  Gegensatz  zu  denen,  — den  Floten,  — wo  das  nicht 
der  Fall  ist.  Sodann  ist  bei  einigen  hierher  gerechneten  Instru- 
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menten,  z.  B.  den  Bassethornern  ",  eine  metallene  Stiirze  (Schall- 
becher)  angelugt,  mithin  nicht  das  ganze  Rohr  von  Holz.  Endlich 
werden  hierher  gehorige  Instrumente  bisweilen  von  anderem 
Stoffe  verfertigt,  — z.  B.  Floten  von  Metail,  und  haben  wir  durch- 
aus  metallene  Instrumente  (z.  B.  die  Ophikle'ide)  hierher  zu  stellen 
gehabt,  weil  sie  nach  Struktur  und  Behandlung  sich  den  Rohr- 
instrumenten  anschliessen.  Allein  bei  alien  Kunstnamen  kommt 
es  zunachst  auf  bequeme  Kiirze  an  und  ist  eine  vorgjingige  Ver- 
standigung  nicht  zu  entbehren. 

Alle  Rohrinstrumente  (und  die  ihnen  zugerechneten)  kommen 
darin  iiberein,  dass  ihr  Rohr  nicht  von  einem  Ende  zum  anderen 
geschlossen  ist,  wie  das  der  Naturblechinstrumente,  die  nur  im 
Mundstiiek  zum  Anblasen  und  im  Schalltrichter  often  sind,  — 
sondern  dass  es  an  den  Seiten  (vorn  und  hinten)  noch 

Tonlocher 

hat,  Oeffnungen,  durch  die  — wenn  sie  unverschlossen  sind,  die 
aussere  Luft  mit  der  im  Rohr  befindlichen  Luftsaule  in  Verbin- 
dung  tritt.  Durch  diese  Tonlocher,  die  bald  unmittelbar  mit  den 
Fingern,  bald  mit  Hiilfe  von  Klappen  (Tonklappen)  geschlossen 
und  geoffnet  werden  konnen,  ist  auf  den  Rohrinstrumenten  eine 
ganz  oder  meist)  vollstandige  chromatische  Tonreihe  innerhalb 
des  dem  Instrument  gegebenen  Tonumfanges  darstellbar;  in  wel- 
cherWeise  dies  geschieht,  gehdrt  nicht  in  denKreis  der  demKom- 
ponisten  als  solchem  nothigen  Kenntnisse. 

Eine  zweite  Vorrichtung  ist  wenigstens  der  Mehrzahl  der 
Rohrinstrumente  eigen:  das  Blatt  (S.  12),  mit  dessen  Hulfe  sie 
angeblasen  werden.  Das  Tonende  in  jedem  Blasinstrument  ist 
zunachst  die  in  ihm  eingeschlossene,  durch  den  Einhauch  oder 
Anhauch  des  Blasers  (durch  den  aus  dessen  Mund  eingestossenen 
Luftstrahl)  in  Schwingung  gesetzte  Luftsaule.  Dieses  Anblasen 
der  Luftsaule  fxndet  unmittelbar  nur  bei  den  Floten,  durch  ein 
besonderes  Mundstiiek  vermittelt  in  den  Blechinstrumenten  durch- 
g&ngig,  in  der  Klasse  der  Rohrinstrumente  bei  den  Serpents  und 
Ophikleiden  statt. 

Die  anderen  Rohre  haben  in  ihrem  Mundstiiek  ein  am  einen 
Ende  festgebundenes , am  anderen  aber  freischwingendes  (nur 
durch  die  Lippen  und  den  nahe  liegenden  Holztheil  des  Mund- 
stiiekes  in  der  Bewegung  gehemmtes)  Blatt,  — ein  diinngeschabtes, 
plattes  Rohrstuckchen,  — oder  das  Mundstiiek  wird  zunfichst 
durch  zwei  iiber  einander  liegende,  am  einen  Ende  festgebundene 
Blatter  (Doppelb  la  tt)  gebildet.  Auf  dieses  Blatt  oder  Doppelblatt 


* Etymologisch  riebtiger  — aber  schwerfalliger  — wurde  man  Bassett- 
horn  schreiben. 

Marx,  Eomp.-L.  IV.  5.  Anfl.  § 
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trifft  der  Luftstrahl  aus  dem  Munde  des  Blasers  zuerst  und  setzt 
es  in  Schwingung,  so  weit  die  der  freien  Bewegung  entgegentre- 
tenden  Hemmnisse  dies  gestatten.  Die  Schwingungen  oder  Er- 
hebungen  des  Blattes  haben  auf  den  Klang  des  Instrumentes 
wesentlichen  Einfluss;  sie  theilen  ihm  ein  mehr  materielles,  mehr 
korniges  Wesen  mit,  das  sich  von  dem  glatteren  Luftklange  der 
Floten  wesentlich  unterscheidet,  wahrend  bei  Serpent  und  Ophi- 
kle'ide  die  Massenhaftigkeit  und  Raubeit  des  Schalles  den  Luft- 
klang  nicht  charakteristisch  empfinden  lasst.  Dass  bei  dem  Doppel- 
blatt  der  Einfluss  noch  hervortretender  ist,  versteht  sich.  Doch 
hangt  auch  hier,  wie  iiberhaupt,  viel  von  der  Mensur  des  Instru- 
mentes ab ; je  grosser  die  Masse  seiner  Luftsaule,  — je  weiter  und 
langer  das  Rohr,  — desto  mehr  muss  der  Charakter  des  Luft- 
kianges  vorherrschend  bleiben. 

B.  Allgemeine  Ch&rakteristik  der  Bohrinstramente. 

Abgesehen  von  den  einzelnen  Unterschieden,  ist  der  Klang 
der  Rohrinstrumente  glatt  und  weich,  der  Helligkeit,  Fiille  und 
auch  in  einzelnen  Arten  einer  gewissenKernigkeit  und  einschnei- 
dendenGewalt  theilhaftig,  in  diesen  Eigenschaften  aber  denBlech- 
instrumenten  nachstehend.  Dieser  allgemeine  Charakter  gestaltet 
sich  indess  je  nach  derTonlage,  naehWeite  und  Gestalt  des  Rohres, 
nach  der  Weise  des  Anblasens  (mit  Blatt,  Doppelblatt,  Posaunen- 
mundstuck,  unmittelbarem  Anhauch)  u.  s.  w.  vielfalligst  um,  so 
dass  in  der  Klasse  der  Rohrinstrumente  eine  Reihe  von  Individuen 
entgegentreten,  alle  von  wesentlich  verschiedenem  — wenn  auch 
diese  oder  jene  von  mehr  oder  weniger  verwandtem  Charakter. 
Diese  verschiedenen  Charaktere  konnen,  wie  sich  von  selbst  ver- 
steht, Erstens  einzeln,  Zweitens  unter  sich  vereinigt,  sodann 
D r i 1 1 e n s mit  anderen  Instrumentenklassen,  z.  B.  den  Blechinstru- 
menten,  verbunden  werden.  In  beiden  letzteren  Fallen  ver- 
schmelzen  sie  mehr  oder  weniger  untereinander,  oder  mit  den 
hinzutretenden  Instrumenten  anderer  Klassen,  und  es  gehen  dann 
die  Besonderheiten  mehr  oder  weniger  im  Gesammtklange 
und  Gesammteharakter  des  Ganzen  auf.  Selbst  bei  dieser  Ver- 
wendung  in  Masse  wird  aber  noch  der  Charakter  der  Individuen 
je  nach  der  Stellung  und  Thatigkeit,  die  man  einem  jeden  zu- 
ertheilt,  unterscheidbar  — und  fur  die  Weise  des  Zusamrnen- 
klanges  mitbestimmend  sein;  wie  vielmehr  bei  der  Verbindung 
weniger  oder  dem  Gebrauch  einzelner  Rohrinstrumente.  Es  ist 
daher  genauere  Auffassung  der  einzelnen  Charaktere  durchaus 
nothwendig. 
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C.  Beherrschtmg  dea  Tongehaltes. 

Das  iiber  die  Bauart  der  Rohrinstrumente  Gesagte  deutet  be- 
reits  den  ungleich  grosseren  Tonreichthum,  die  Vollstandigkeit 
des  Tonsystems  an,  die  wir  von  dieser  Instrumentenklasse  zu 
erwarten  haben.  Allein  die  Benutzung  dieses  Tonreichthums  ist 
auch  hier  an  raancherlei  Bedingungen  geknupft,  die  noch  dazu 
bei  den  verschiedenen  Arten  der  Rohrinstrumente  vielfach  ver- 
schieden  sind.  ImAllgemeinen  — das  Besondere  bringen  wir 
bei  den  einzelnen  Instrumenten  — ist  Folgendes  zu  bemerken: 

Erstens.  Alle  Tonleitern  (oder  Theile  derselben)  in  C-,  G-, 
D-,  F-  und  itdur  sind,  wenn  nicht  gar  zu  schnelle  Bewegung  ge- 
fordert  wird,  auf  alien  Rohrinstrumenten  ausfiihrbar;  ebenso  Ton- 
folgen  aus  den  Tonleitern  von  C-,  G-,  D-  allenfalls  auch  E-moll,  — 
besonders  in  deren  melodischer  Form  z.  B.  dieser 

c,  d,  6s , g^  d)  h,  c Cj  bt  as,  g , /*,  cs,  d,  c 
Cmoll-Tonleiter.  Bedenklicher  und  mit  minderer  Leichtigkeit 
ausfiihrbar  sind  Folgen  aus  den  Tonleitern  von  A-  oderEsdur, 
H-  oder  Ewmoll  und  Tonarten  mit  noch  mehr  Vorzeichen. 

Zweitens.  Uebermassige  und  verminderte  Intervalle  sind 
nicht  ohne  Schwierigkeit  zu  erreichen,  namentlich  das  der  ver- 
minderten  Septime.  Dagegen  sind  grosse  Intervalle,  — namentlich 
grosse  Sexten,  die  bekanntlich  enharmonisch  gleich  den  vermin- 
derten  Septimen  sind  — leicht  ausfiihrbar.  Hier,  wie  iiberhaupt, 
erinnert  die  Natur  der  Blasinstrumente  an  die  des  Gesangorgans. 

Drittens.  Triller  auf  Ganztonen  (dis-cis,  b-as  u.  s.  w.)  sind 
theils  schwer,  theils  ganz  unausfiihrbar.  Ausnahme  machen  die 
Triller  mit  unversetzten  Ganztonen  (d-c,  e-d,  g-f,  ar-g,  h-a ) , die 
alle  ausfiihrbar  sind,  wofern  nicht  einer  von  beiden  Tonen  auf 
diesem  oder  jenem  Instrumente  zu  hoch  oder  zu  tief  steht. 

Vi er tens.  Brech ungen  der  Dominantseptimenakkorde  auf 
G,  C,  D,  allenfalls  auf  F und  A sind  leicht,  auf  anderen  Tonen 
(besonders  in  schneller  Bewegung)  weniger  bequem;  ausfiihrbarer 
sind  die  Brechungen  aller  verminderten  Septimenakkorde. 

Funftens.  Am  gewandtesten  fur  alle  Arten  von  Figuren  sind 
die  Floten,  dann  die  Klarinetten,  wfeniger  (besonders  fur  sehr 
schnelle  Bewegung)  die  Fagotte,  am  wenigsten  die  Oboen,  alle 
diese  Instrumente  mit  ihren  Abarten. 

Sechstens.  Die  fortschreitende  Technik  aller  Rohrinstru- 
mente bewirkt,  das  Manches,  w-as  bis  heute , — oder  auf  diesem 
Instrument,  — oder  von  diesem  iibrigens  ganz  geschickten  Blaser 
schwer  oder  unerreichbar  zu  nennen  war,  morgen  oder  auf  einem 
anderen  Instrumente,  von  einem  anderen  Blaser  wohl  erreicht  wird. 

8* 
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Der  Komponist  thut  daher  wohl,  nicht  unnothige  Schwierigkeiten 
zu  bieten,  darf  aber  auch  nicht  allzu  angstlich  gehen,  wenn 
die  Idee  seines  Werkes  ihn  nothigt,  auf  die  Hingebung  der  Aus- 
fuhrenden — naturlich  in  den  Grenzen  des  Moglichen — zu  rechnen. 

D.  Uebung  and  Lehrmethode. 

Hier  treten  wir  also  in  ein  weit  mannigfaltigeres  Leben  und 
an  zusammengesetztere,  vielseitigere  Aufgaben  heran,  und  es  wird 
einer  bestimmten  Lehr-  und  Uebungsmethode  bediirfen,  um  mit 
moglichster  Sicherheit  und  ohne  Zeitverlust  in  dem  neuen  Gebiete 
heimisch  zu  werden. 

Was  zunachst 

1.  das  Lehr- und  Uebungsverfahren 
betrifft,  so  theilen  wir  unseren  Stoff.  Wir  iiberliefern  nicht  alle 
Rohrinstrumente  auf  einmal,  sondern  zunachst  nur  die  nach st- 
nothigen,  die  zugleich  die  nachstzusammengehorigen  und 
der  Kern  des  vollstandigen  Satzes  fur  Rohrinstrumente  (der  so- 
genannten  Harmoniemusik)sind;  gelegentlich — und  zwar  ehe  noch 
alle  Rohre  beisammen  sind  — werden  auch  Blechinstrumente, 
wenn  sie  eben  am  brauchbarsten  erscheinen,  zugezogen.  Die 
naheren  Beweggriinde  fiir  dieses  Verfahren  werden  sich  bei  seiner 
allmahlichen  Entwickeiung  aus  ihm  selbst  ergeben. 

Sodann  aber  treten  aus  der  Anschauung  der  Instrumente, 
ihrer  Verwandtschaft  und  Verschiedenheit  gewisse 

2.  allgemeine  Grundsatze 

hervor,  die  uns  einen  begiinstigenden  Anhalt  bieten,  obwohl  wir 
riicksichts  ihrer  wiederholen  miissen,  was  wir  lfingst  (Th.I.  S.  1 4) 
von  alien  Kunstregeln  gesagt  und  durch  das  ganze  Lehrbuch  nach- 
gewiesen  haben : dass  keine  Kunstregel  die  Gultigkeit  eines  abso- 
luten  Gesetzes  in  Anspruch  nehmen  kann. 

Diese  Grundsatze  fmden  wir,  wenn  wir  die  Instrumente  nach 
ihren  Wesenheiten 

als  tongebende  — und 
als  klanggebende  Organe, 

ferner,  wenn  wir  sie  nach  ihrer  zwiefachen  Wirksamkeit, 
einzeln  und 
in  Masse  vereinl, 

betrachten. 

a.  Die  Tonregion. 

Jedes  Instrument  gilt  uns  als  ein  selbst&ndiges  Wesen,  als 
eine  Person  gleichsam,  die  ihre  eigenthiimliche  Tonreihe,  ihr 
Tonsystem  hat  und  in  demselben  — wie  wir  schon  langst  (Th.  III. 
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S.  354)  von  den  Singstimmen  gesagt  haben,  die  drei  Stimmregionen : 
Mitte,  Tiefe  und  Hohe,  dargestellt  *.  Wenn  wir  nun  in  den  folgen- 
den  Abschnitten  erfahren  werden,  dass  die  verschiedenen  Rohr- 
instrumente  verschiedene  Tonregionen  besetzen,  dass  z.B.  die 
Tonreihe  derFagotte  aus  den  Kontratonen  bis  in  die  eingestrichene 
Oktave,  die  der  Klarinetten  aus  der  kleinen  in  die  zwei-  und  drei- 
gestrichene  Oktave  reicht  u.  s.  w. : so  ergiebt  sich  sogleich  als 
erster  Grundsatz: 

wir  mussen  Instrumente  verschiedener  Tonregion  mit  einander 
verbinden,  ura  unsere  Komposition  in  giinstiger  Melodie-  und 
Harmonielage  darzustellen. 

Jede  Stimmregion  ferner  hat  bekanntliqh  ihren  eigenen 
Charakter:  die  Tiefe  in  jeder  Stimme  ist  minder  bewegsam,  min- 
der stark  und  voll  (oder  wird  bei  hervorgerufener  Starke  rauh  , — 
die  Hohe  wird  heftiger  und  gedrungener,  heller  oder  auch  gellen- 
der,  — die  Mitte  ist  die  mildeste,  zugleich  aber  klangvolle  Region. 
Diese  Charakteristik  (deren  Bezeichnung  hier  nur  sehr  allgemein 
und  andeutungsweise  gegeben  werden  konnte)  ist  auf  jedes  Musik- 
organ  anwendbar,  in  welcher  Tonregion  es  auch  erschalle.  Wenn 
wir  z.B.  dieselbe  Tonfolge  im  Tenor  und  Diskant  setzen,  — 


a.  b.  c.  a.  b.  c. 
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so  ist  fur  beide  Stimmen  (Th.  III.  S.  358)  die  Tongruppe  a.  der  tie- 
fen,  die  Tongruppe  b.  der  mittleren,  die  Tongruppe  c.  der  hohen 
Stimmregion  zugehorig.  Hieraus  ergiebt  sich  fur  solche  Organe, 
deren  Tonregion  eine  Oktave  (oder  ungefahr  so  viel)  auseinander- 
liegt,  die  also  gegen  einander  im  16-  und  8-,  odeY  im  8-  und  4- 
Fusston  stehen,  ein  sehr  tiefgreifender 

zweiter  Grundsatz: 

Instrumente  von  (gleichsam  oder  wirklich)  verschiedenem  Fuss- 
ton  oder  wesentlich  verschiedener  Tonregion  konnen  sich  nicht 
nach  der  abstrakten  Reihe  ihrer  Tone  ablosen,  erganzen  und  fort- 
setzen**. 


• Dasselbe  gilt  von  den  Blechinstrumenten;  nur  war  bei  ihnen  die  Be- 
trachtung  unwichtig.  weil  sie  ohnehin  nicht  zu  vollstandiger  Harmoniedarstel- 
long  bestimmt  sind. 

*•  Derselbe  Grundsatz  h&tte  schon  bei  der  Charakteristik  der  mknnlichen 
und  weiblichen  Singstimmen  ausgesprochen  werden  sollen,  wenn  der  Verf.  es 
nicht  — Qbersehen  bktte. 
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Zur  Erlauterung  geben  wir  hier  ein  einfaches  Beispiel. 


Im  abstrakten  Tonsystem  oder  auf  dem  abstrakten  Klavier 
(oder  von  einera  einzigen  Instrument,  z.B.  dem  Violoncello,  vor- 
getragen)  bietet  diese  Zeile  eine  stetig  emporschreitende  Tonfolge 
dar.  Wollte  man  sie  aber  unter  Organe  verschiedener  Tonregion 
oder  verschiedenen  Fusstones  vertheilen,  z.  B.  die  Tonfolge  A. 
dem  Bass  oder  Tenor,  Fagott  oder  Violoncell,  — und  die  Ton- 
folge B.  dem  Alt  oder  Diskant,  der  Klarinette,  Geige  oder  Oboe 
iibertragen:  so  wiirde  das  Ganze  nicht  mehr  eine  stetige  Fort- 
schreitung  bilden,  sondern  B.  wiirde  zur  blossen  Wieder- 
holung  von  A.  (wenn  auch  in  hoherer  Region)  werden,  weil  es 
wieder  in  der  Tiefe  oder  Mitte  anfinge,  wahrend  A.  nach  gleichem 
Anfang  bereits  zur  Hohe  gelangt  ware.  Wollte  man  die  stetige 
Fortschreitung  beibehalten,  so  miisste  das  nachfolgende  Organ 
eine  Oktave  hoher  als  oben  einsetzen,  der  Satz  also  sich  so  — 

134.  P 

gestalten,  — wobei  dahingestellt  bleibt,  ob  diese  Hohe  fur  jedes 
der  oben  genannten  Organe  wohlgerathen  wfire. 

So  gewiss  iibrigens  der  Grundsatz  und  die  ihn  stiitzende  Be- 
obachtung  richtig  ist,  so  hat  man  doch  eben  von  ihm  mannig- 
fachen  Anlass  abzuweichen,  namentlich  dann,  wenn  die  stetige 
Fortschreitung  nach  der  Idee  der  Komposition  nothwendig,  nach 
dem  Umfang  der  Organe  aber  in  der  oben  (Nr.  133)  gezeigten 
Weise  unausfuhrbar  ist. 

b.  Das  Klangwesen. 

Der  Klang  der  Rohrinstrumente  hangt,  wie  wir  schon  oben 
(S.  112)  gesagt,  von  ihrem  ganzen  Bau,  namentlich  auch  von  der 
Weise  des  Anblasens  und  von  der  Grosse  (Starke)  der  Luflsaule 
ab.  In  ersterer  Beziehung  haben  wir  bereits  den  Unterschied  auf- 
gefasst: 

1.  der  Floten,  die  durch  unmittelbaren  Anhauch  des  Blasers 
zum  Tonen  gebracht  werden; 

2.  der  Klarinetten,  in  deren  Mundstiick  ein  durch  den  Anhauch 
in  Schwingung  gerathendes  Blatt  befindlich  ist; 

3.  der  Fagotte  und  Oboen,  deren  Mundstiick  aus  zwei  auf  ein- 
ander  liegenden  Blfittern  gebildet  wird. 

4.  des  Serpents  und  der  Ophiklei'de,  die  mittelst  eines  kessel- 
artigen  Mundstiickes  gleich  den  Posaunen)angeblasen werden . 
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Man  kann  schon  im  Voraus  entnehmen , dass  sich  hiernach  der 
Charakter  der  Instrumente  scheidet,  dass  — von  Serpent  und 
OphikleTde  vorlaufig  abgesehen  — die  Klarinetten  (als  Instrumente 
mit  einem  einzigen  Blatt)  den  Floten  naher  stehen,  als  die  Oboen. 
Die  Fagotte  mussten  den  Floten  ebenso  fern  stehen,  als  die  Oboen: 
bei  ihnen  aber  wird  der  Einfluss  des  Mundstiickes  durch  die  iiber- 
wiegende  Masse  der  Luftsaule  gemildert,  iiberdem  aber  der  Ver- 
gleichspunkt  und  das  Gefiihl  des  Unterschiedes  ferner  geruckt 
durch  die  grosse  Verschiedenheit  der  Tonregion  zwischen  den 
Fagotten,  die  Bassinstrumente,  und  den  Floten  u.  s.  w.,  die  Dis- 
kantinstrumente  sind. 

So  stehen  uns  also  schon  bei  fluchtigem  Ueberblick  vier 
Arten  von  Rohrinstrumenten  gegeniiber,  deren  jede  von  den  an- 
deren  charakteristisch  verschieden , jede  aber  mit  einer  der  an- 
deren  Klassen  ubereinstimmender,  niiher  verwandt  ist,  als  mit 
einer  anderen.  Ohne  Weiteres  ist  hier  einleuchtend: 

dass  die  gleichen  Instrumente  am  vollkommen- 
sten  verschmelzen,  die  einander  entferntesten 
am  wenigsten,  die  einander  ahnlichen  oder 
verwandten  besser  als  die  entgegengesetzten; 
eine  Beobachtung,  die,  so  nahe  sie  zu  liegen  scheint,  doch  oft 
genug  selbst  von  wackeren  Musikern  zum  Nachtheil  ihrer  Werke 
aus  dem  Auge  verloren  worden. 

Der  Komponist  nun  bedarf  — und  hier  fassen  wir  die  Ver- 
wendung  fur  abgesonderte  und  Massenwirkung  in  das  Auge  — 
beider  Formen;  er  muss  die  innigste  Verschmelzung,  er  muss  eine 
mehr  oder  weniger  scharfe  Scheidung  oder  Individualisierung  der 
Stimmen  in  seiner  Gewalt  haben.  Damit  die  erstere  nicht  gar  zu 
sehr  beeintrachtigt  werde,  ist  als 

dritter  Grundsatz 

auszusprechen:  dass  jede  Klasse  der  Rohrinstrumente  doppelt  be- 
setzt  werde,  man  also  zwei  Floten,  zwei  Klarinetten  u.  s.  w. 
zur  gleichartigsten  Verschmelzung  bereithabe.  Das  hiervon  vieler- 
lei  Ausnahmen  stattfinden,  dass  man  bisweilen  einen  Chor  drei- 
und  vierfach  (wie  bei  dem  Blechchor  Horner  und  Trompeten)  be- 
setzt,  bisweilen  nur  einfach,  sehen  wir  voraus.  HierUber  wird 
spater  zu  reden  sein. 

Abgesehen  von  der  doppelten  oder  mehrfachen  Besetzung 
einer  Instrumentenklasse  tritt  fur  grossere  Massenverschmelzung 
aus  der  obigen  Betrachtung  ein 

vierter  Grundsatz 

hervor:  die  gleichartigen  oder  naher  stehenden  Instrumente  ver- 
einigen  sich  und  verschmelzen  am  besten.  Es  vereinigen  sich 
also  z.  B. 
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Floten  und  Klarinetten 
besser  als  Floten  und  Oboen;  ferner  vereinigen  sich  besser 
Klarinetten  und  Fagotte, 

weil  der  Unterschied  des  einfachen  und  Doppelblattes  durch  die 
grossere  Luftmasse  im  Fagott  ausgeglichen  und  durch  dieEntlegen- 
heit  der  Tonregion  weniger  fuhlbar  gemacht  wird. 

Diesem  Grundsatz  steht  als  sein  Gegeniiber  der 
fiinfte  Grundsatz 

zur  Seite:  entgegengesetzte  Instrumente  unterscheiden  sich  besser 
von  einander,  als  gleichartige  oder  verwandte;  Floten  z.  B.  und 
Oboen,  oder  auch  Oboen  und  Klarinetten  bilden  eher  einen  Gegen- 
satz  zu  einander,  trennen  sich  und  stossen  sich  zuriick,  als  dass 
sie  sich  einigten  und  versehmolzen. 

Zuletzt  fassen  wir  das  Wesen  der  Blasinstrumente  im 
Ganzen  zusammen.  Sie  haben  insgesammt  selbst  bei  dem  zar- 
testen  Anblasen  ganz  bestimmte  Intonation,  jeder  ihrer  Tone  tritt 
ganz  deutlich  und  kenntlich  auf:  sie  haben  gesattigten  und  fiillen- 
den,  an  sich  selber  schon  den  Horer  befriedigenden,  zudem  durch 
Anschwellen  und  Abnehmen  noch  hoher  beseelten  und  nach  seinem 
ganzen  Wesen  der  menschlichen  Stimme  verwandten  Klang.  In 
diesem  positiven  Wesen  ist  es  begriindet,  dass  der  Inhalt,  den  der 
Komponist  seinen  Blasern  giebt,viel  entschiedener,  deutlicher  und 
eingreifender  hervortreten  muss,  als  auf  den  Saiteninstrumenten 
nothwendig  ist.  Auf  Klavier  und  Harfe  mischen  sich  die  Stimmen 
leicht  in  einander,  auf  den  Streichinstrumenten  ist  zwar  sehr  ent- 
schiedener, — aber  auch  sehr  unbestimmter,  verschwimmender 
Einsatz  moglich,  und  durch  ihn  kann  Manches  gemildert  oder  der 
Auffassung  entzogen  werden,  was  in  der  Harmoniemusik  mit  un- 
erbittlicher  Deutlichkeit  heraustritt. 

Hieraus  ergiebt  sich  der 

sechste  Grundsatz: 

es  darf  in  den  Blasern  nicht  leicht  etwas  gesetzt  werden,  das  man 
nicht  deutlich  vernehmen  lassen  will.  Bedenkliche  oder  auch 
unsangbare  Stimmfuhrungen , regel widrige  Auf losungen,  ungiin- 
stige  Akkordlagen  oder  auch  nur  scharfere  Widerspruche  des 
Akkordes  mit  langer  bleibenden  oder  sonst  willkiirlich  zutreten- 
den  Tonen  sind  in  den  Blasern  weit  gefahrlicher,  als  in  den  Saiten- 
instrumenten; die  naturnachsten  Bildungen  und  Fiih- 
r ungen  haben  fur  die  Luftnatur  der  Blaser  — im  Allgemeinen 
und  abgesehen  von  allem  besonderen  Inhalt  und  der  aus  ihm  her- 
vortretenden  hoheren  Nothwendigkeit  — den  Vorzug. 

Mit  diesen  Vorbegriffengehen  wir  nun  wieder  zur  Praktik  iiber. 
Instrumentkenntniss  und  Verwendung  der  erkannten  Instrumente 
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zurKomposition,  wenn  auch  nur  zu  kleineren,  gleichsam  versuchs- 
weisen  Satzen  und  leichteren  Aufgaben,  mixssen  nun  rait  einander 
wechseln,  bis  die  ganze  Harnioniemusik  beisammen  ist. 

§ 16.  Kenntniss  der  Klarinette  und  des  Fagotts. 

A.  Die  Klarinette. 

Die  Klarinette  hat  ein  aus  einem  Mundstuek  (Schnabel  mit 
Blatt  und  Birne),  Mittelstucken  und  einem  Schalltrichter  (Becher) 
zusammengesetztes , in  gerader  Richtung  fortlaufendes,  zieinlich 
weites  Rohr,  auf  dem  mittelst  Tonlocher  und  Klappen  cine  voll- 
stiindige  chromatische  Tonreihe  hervorzubringen  ist.  Man  bedient 
sich  dieses  Instrumentes  in  mehreren  Stimmungen.  Wir  gehen 
daher,  wie  bei  den  Trompeten  und  Hornern,  von  einer  dieser 
Stimmungen,  der  in  C (die  ihre  Tone  so  angiebt,  wie  notiert  wird) 
als  der 

Normal-Klarinette 

aus. 

Die  (Normal-)  Klarinette  hat  einen  Umfang  von 

135. 

ja  selbst  bis  zum  viergestrichenen  c.  Diese  ausserste  Hohe  steht 
jedoch  nicht  jedem  Blaser  sicher  und  wohlklingend  zu  Gebote; 
man  thut  wohl,  iin  Orchestersatze  nicht  iiber  das  dreigestrichene 
c oder  d,  hochstens  g hinauf  zu  gehen. 

lnnerhalb  dieses  Tongebietes  ist  die  Klarinette  fahig,  jeden 
Ton , so  lange  der  Athem  des  Blasers  reicht , stark  oder  schwach 
auszuhalten,  aus  leisem  Anhauche  bis  zu  bedeutender  Fiille  an- 
schwellen  und  abnehmen  zu  lassen,  einen  Ton  schnell  und  oft  zu 
wiederholen,  Arpeggien  (besonders  grosser  Dreikl&nge  und  Do- 
minantseptimenakkorde) , diatonische  auch  chromatische  Laufe, 
gebunden  und  gestossen,  in  grosser  Leichtigkeit  und  Schnelligkeit 
auszufiihren,  in  langsamerer  Bewegung  auch  Sprunge  innerhalb 
einer  Dezime  und  noch  viel  weiter  zu  machen,  Triller  in  grosser 
Schnelle  und  Ab-  oder  Anschwellen,  Forte  und  Piano,  melisma- 
tisehe  Figuren  in  jeder  Form  der  Bindung  und  Absonderung  her- 
vorzubringen ; kurz , es  stehen  diesem  Instrument  fast  alle  Ton- 
bewegungen  undVerbindungen  zu  Gebote, — wenn  auch  allerdings 
einige  weniger  leicht  und  giinstig  als  andere.  In  dieser  Hinsicht 
bemerken  wir  Folgendes. 

Im  Allgemeinen  ertont  die  Klarinette  am  reinsten  und  ist  am 
brauchbarsten  in  ihrer  urspriinglichen  Stimmung,  z.  B.  die  oben 
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angefiihrte  Normal  -Klarinette  in  Cdur.  Je  we  iter  sie  sich  von 
dieser  Stimmung,  von  ihrem  Hauptton,  entfernt,  desto  un- 
rein er  werden  ihreSkalen.  Muss  sie  aber  in  neue  Tonarten 
iibergefuhrt  werden,  so  bewegt  sie  sich  bequemer  und  sicherer  in 
Be-Tonarten,  am  besten  bis  zu  drei  Been  (also  Esdur  Oder  Cmoll), 
und  auf  der  anderen  Seite  bis  zu  zwei  Kreuzen  (also  bis  zu  /Mur 
oder  //moll).  Dies  ist  keineswegs  so  zu  verstehen,  als  ware  es  der 
Klarinette  unmoglich,  sich  in  Tonarten  mit  mehrBeen  oder  Kreu- 
zen zu  bewegen;  man  mus  sich  nur,wenn  sie  in  solchen  Tonarten 
wirken  soil , auf  ruhigere  und  einfachere  Tonfolgen  beschranken 
und  alles  Schwierigere  noch  sorgfaltiger  meiden. 

Besonders  sind  schnelle  Tonverbindungen  in  Mittellage 
zwischen 


nicht  gut  zusammenzuschleifen  und  schnell  zu  wiederholen,  auch 
nachfolgende  Triller  — 


theils  unausfuhrbar,  theils  schwer  und  ungiinstig;  indess  imschnel- 
len  Ueberhingehen,  z.  B.  in  diatonischen  oder  chromatischen  Lau- 
fern  oder  Arpeggien , wird  das  Stocken  auf  diesen  Punkten  nicht 
auffallen,  besonders  wenn  man  dieStelle  durch  andere  mitgehende 
Instrumente  deckt.  Ueberhaupt  hangt  hier  viel  mehr  noch  wie 
anderswo  von  der  Geschicklichkeit  desBlasers  ab.  Im  Allgemeinen 
kann  man  jetzt  innerhalb  des  bequemen  Tonumfanges  alles  Sang- 
bare  und  Fliessendbewegte  schreiben;  nur  bei  besonders  hervor- 
stechenden  oder  entscheidenden  und  bei  eigenthumlich  gebildeten 
Stellen  ist  mit  Vorsicht  zu  Werke  zu  gehen  und  lieber  ein  Neben- 
zug  im  Satze  zu  opfern,  als  etwas  Unausfuhrbares  oder  ungiinstig 
Herauskommendes  zu  wagen. 

Die  Schallkraft  der  Klarinette  ist  nicht  durchaus  gleich. 
Die  drei  tiefsten  Tone  (klein  e,  /",  fis)  sind  stark,  das  folgende  kleine  g 
schwacher,  klein  gis  wieder  starker,  klein  a schwacher,  klein  6,  h, 
eingestrichen  c,  cis  starker,  die  Tone  von  da  bis  etwa  zum  einge- 
strichenen  b sind  wieder  stiller,  von  da  bis  gegen  das  zweige- 
strichene  b voller  und  klarer,  die  hoheren  harter  und  gleich- 
massiger.  Auch  hierauf  ist  indess  nicht  zu  angstlich  und  zu  sehr 
in’s  Einzelne  gehend  Rucksicht  zu  nehmen.  Vor  alien  Dingen  ist 
es  Aufgabe  des  Spielers,  seine  Tonleiter  auszugleichen , indein  er 
die  schwiicheren  Tone  zu  starken,  die  hhrteren  zu  m&ssigen  sucht; 
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man  kann  also,  in  Rechnung  hierauf,  Laufer  und  andere  Figuren, 
besonders  aber  getragene  Melodien , von  den  tiefsten  Tonen  bis 
gegen  die  Hohe  hin  in  gleichmfissigem  Grade  des  Forte  oder  Piano 
und  in  jeder  vom  Sinn  der  {Composition  bedingten  Form  des  Ab- 
oder  Zunehmens  fordern.  Sodann  entspricht  die  grossere  Hellig- 
keit  und  Harte  oder  das  Gellendere  der  hohen  Tonlage  dem  all- 
gemeinen  Sinn  der  Tonhohe  und  Tontiefe  in  aller  Musik  (Th.  I. 
S.  22),  wird  also  den  Intentionen  des  Komponisten  in  der  Regel  nur 
zu  Hulfe  kommen,  selten  widerstreben.  Dann  endlich  wird  sich 
bei  der  Einfiihrung  in  die  Komposition  immer  deutlicher  ergeben, 
dass  der  Klarinette  in  den  meisten  Fallen  schon  von  selbst  die  ihr 
gunstigste  Tonlage  zugewiesen  und  die  bedenklichere  meistens 
durch  andere  Instrumente  versehlossen  wird,  die  in  der  Hohe  ihre 
bequemere,  oft  ihre  einzig  wirksame  Stellung  finden.  Sollten  also 
Stellen,  wie  diese  — 


ausgefuhrt  werden,  so  wiirden  sie  auf  der  Klarinette  hell,  ja  gel- 
lend  und  wild  heraustreten,  wahrend  andere  Instrumente,  z.B.  die 
Flote,  sie  auch  sanft  hervorbringen  konnten.  Es  friige  sich  daher, 
ob  das  Erstere  oder  das  Letztere  derm  Sinn  der  Komposition  ent- 
sprache;  im  ersteren  Falle,  besonders  bei  wilden,  starken  Tutti- 
satzen,  ware  dieAnwendung  der  Klarinette  wohl  zu  rechtfertigen ; 
in  den  meisten  Fallen  wiirde  sie  zugrell  hervortreten,  die  anderen 
hohen  Instrumente  (Floten,  Oboen)  von  der  ihnen  vorzugsweise 
eigenen  Stelle  verdrfingen  oder  iiberschreien.  — Was  in  Konzert- 
satzen  statthaft  sein  kann,  ermisst  sich  nach  der  vorziiglichen 
Geschicklichkeit  der  Virtuosen,  die  nicht  bios  iiber  hohere  Ton- 
lagen  sicherer  gebieten,  sondem  auch  (wie  wir  von  Hermstadt, 
Barmann,  J.  Muller  und  so  manchem  jungeren Meister  gehort) 
die  hochsten  Tone  zu  sanftigen  und  zart  zu  verschmelzen  wissen. 

Uebrigens  ist  die  Klarinette  bis  zu  den  hoheren  Regionen 
einer  Massigung  bis  zum  leisesten  Hauche  fahig,  wie  ausser  ihr 
von  alien  Blasinstrumenten  nur  noch  das  Horn,  und  auch  dies  nur 
in  seinen  gunstigsten  Tonlagen. 

Auch  der  Klang  der  Klarinette  ist  nicht  durchweg  ein  ganz 
gleicher.  Die  tiefsten  Tone  (besonders  die  oben  als  stark  bezeich- 
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neten)  treten  im  Forte  leieht  mit  einer  gewissen  Ueberfullung  — 
man  mochte  fast  sagen:  blokend  — hervor.  Damit  soil  aber 
keineswegs  etwas  durchaus  Hassliches  oder  gar  Unbrauchbares 
bezeichnet  sein.  In  der  ohnehin  durchaus  phantastischen  Instru- 
mentenwelt  braucht  man  allerlei  Farben  und  Klange,  und  oft  die 
wunderlichsten;  und  so  hat  namentlich  und  zuerst  K.M.v.  Weber 
die  tiefsten  Klarinett-Tone  zu  unheimlichen,  koboldbaften  EfFekten 
benutzt.  Gemildert  haben  dieselben  Tone  etwas  glasern  oder 
wasserhaft  Durchschimmerndes,  eine  gewisse  Hohlheit  des  Klan- 
ges , die  ebensowenig  wie  der  Forteklang  von  irgend  einem  an- 
deren  Instruinente  wiedergegeben  werden  kann.  Die  eingestrichene 
Oktave  (besonders  von  d oder  f an)  hat  bedeckteren,  etwas  dum- 
pfen,  aber  sehr  sanften  Klang;  in  der  zweigestrichenen  Oktave 
gewinnt  das  Instrument  immer  mehr  Helligkeit  und  Glatte  und 
wird  dem  luftartigeren  Flotenklang  ahnlicher,  jedoch  mit  grosser 
Ueberlegenheit  an  immer  gedrungener  Fiillkraft*.  Legt  man  nun 
mit  diesen  Riicksichten  eine  Klarinettstimme  so  an,  dass  sie  sich 
vorzugsweise  in  der  klangvolleren  Region  halt,  aus  der  stilleren 
Tiefe  sich  w'ieder  in  jene  erhebt,  auch  wohl  vermoge  ihres  grossen 
Tonumfanges  in  die  hochsten  Tonlagen  aufschwingt  und  die  Kraft 
der  tiefsten  Tone  gelegentlich  mit  benutzt:  so  nimmt  das  Instru- 
ment im  Ganzen  einen  Charakter  von  sinnlicher  Fiille,  von  gefiihl- 
voll  edlem  Wesen,  auch  von  Ueppigkeit  und  Wildheit  an,  der  es 
als  das  gebietende  und  vorherrschende  in  der  Klasse  der  Rohre 
bezeichnet.  In  seiner  sinnlichen  Fiille  und  Anmuth  hat  Mozart 
es  oft  (in  den  Opem)  konzertierend  angewendet. 

Endlich  ist  noch  zu  bemerken,  dass  einige  Tonarten  der  Kla- 
rinette  ganz  besonders  zusagend  sind;  und  zwar  nicht  bios  leichter 
ausfuhrbar,  sondern  auch  geeignet,  ihrem  Charakter  eine  eigene 
oder  giinstige  Entwickelung  zu  geben.  So  gewinnt  die  Klarinette 
in  der  Tonart  /Mur  einen  eigen thiimlichen  zarten  Klang;  dasselbe 
gilt  von  Gmoll.  In  Gdur  wird  der  Klang  heller  und  frischer,  in 
19dur  schiirfer  und  etwas  schreiend.  Die  Mitte  zwischen  B-  und 
Gdur  wiirde  etwa  Fdur  sein,  wiihrend  Cdur  kalt  klingL  — Wir 
werden  gleich  auf  den  Charakter  der  verschiedenen  Klarinetten- 
arten  zu  sprechen  kommen,  aul  den  weicheren  der  B-  und  den 
harteren  der  C- Klarinette.  Eben  hier  nun  lasst  sich  die  Einwir- 
kung  der  Tonart  ermessen.  Eine  C-Klarinette  in  /Mur  geblasen 


* Niemand  kann  mehr,  als  der  Verf.  selber,  das  Uneigentliche,  Uuzu- 
langliche,  Unsichere  aller  hier  und  anderwarts  gebrauchten  Bezeichnungen 
und  Gleichnisse  empfinden.  Allein  er  muss  wiederholen,  was  schon  S.  t vor- 
ausgesagt  worden : die  Sprache  hat  keine  geniigenden  Ausdriicke,  es  konnen 
nur  Andeulungen  gegeben  werden,  zu  deren  Verst&ndniss  eine  vielfaltige  und 
genaue  Wahrnehmung  oder  Beobachtnng  unerlSssliche  Vorbedingung  ist. 
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nahert  sich  der  weichen  Fiille  der  B- Klarinette,  wahrend  eine 
B-Klarinette  in  Cdur  geblasen  (Vorzeichnung  von  fldur)  sich  der 
Harte  der  C-Klarinette  nahert. 

Um  nun  die  Klarinette  uberall  moglichst  bequem  und  vor- 
theilhaft  anwenden  zu  konnen,  hat  man  sie  von  verschiedener 
Grosse  gebaut  und  dadurch  verschiedene  Stimmungen  oder 
Arten  der  Klarinette 


hergestellt.  Die  gebrauchlichsten  und  in  jedem  Orchester  zu  for- 
dernden  sind 

I.  Die  A-Klarinette; 


ihre  Noten  ertonen  eine  kleine  Terz  tiefer,  also  — 


139. 


ertont  wie 


2.  Die  //-Klarinette; 


ihre  Noten  ertonen  eine  Stufe  tiefer,  also  — 


140. 


ertont  wie 


3.  Die  C-Klarinette 

(die  wir  als  Normal-Klarinette  angenommen  haben),  deren  Noten 
ertonen,  wie  sie  geschrieben  sind. 

Fassen  wir  zunachst  diese  gebrauchlichsten  Arten  zusammen, 
so  zeigt  sich  in  Bezug  auf  Stimmung  Folgendes. 

Die  B-Klarinette  ist  am  geeignetsten  fur  alle  Be-Tonarten; 
ohne  Vorzeichnung  stellt  sie  //dur,  mit  einem  Kreuz  Fdur,  mit 
einem  Be  Es  dur,  mit  drei  Been  Des  dur  dar. 

Die  A-Klarinette  ist  am  geeignetsten  fur  Kreuz-Ton arten; 
ohne  Vorzeichnung  stellt  sie  A dur  dar,  mit  einem  und  zwei  Kreu- 
zen  E-  und  //dur,  mit  einem  und  zwei  Been  V-  und  Cdur. 

Die  C-Klarinette  wird  noch  bequem  genug  bis  Es-  und  D 
dur  gebraucht  werden  konnen,  wenn  man  nicht  die  anderen  Kla- 
rinetten  anwenden  will. 

FurdieMolltonarten  wahlt  man  entweder  die  fur  die  Dur- 
tonart  desselben  Grundtones  oder  die  fur  die  Parallele  geeignetste 
Stimmungsart  z.  B.  fur  A moll  die  A-KIarinette  oder  C-Klarinette. 

Die  Behandlung  dieser  drei  — sowieallerubrigen  Klarinetten- 
arten  ist  eine  ganz  gleiche.  Aber  eben  desswegen  ist  auf  der  einen 
Klarinette  leicht  und  wohl  zu  erlangen,  was  der  anderen  weniger 
gut  gelingt. 

DerKlang  ist  dagegen  auf  den  Klarinettenarten  merkens- 
werth  verschieden,  und  so  auch  die  Schallkraft.  Dies  wird 
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nicht  bios  durch  die  verschiedene  Lange,  sondern  auch.  durch  die 
engere  oder  weitere  Mensur  des  Rohres  bewirkt.  Die  /1-Klari- 
nette,  deren  Rohr  das  l&ngste  und  weiteste  unter  den  hier  ge- 
nannten  Arten  ist,  erklingt  sehr  sanfl;  ihre  Tone  treten  etwas 
durapf,  verblasst,  gleichsam  farbloser  und  hohler  hervor.  Die 
JJ-Klarinette,  etwas  kiirzer  und  enger  von  Rohr,  hat  volleren 
und  saftigeren,  dabei  aber  noch  sanften  und  weichen  Klang.  Die 
C-Klarinette  hat  ein  schon  erheblich  engeres  und  kiirzeres 
Rohr,  daher  auch  helleren,  schon  etwas  sproden  oder  harten 
Klang.  Dass  in  alien  Klarinettenarten  die  Schallkraft  gesteigert 
und  gemildert  werden  kann  und  sie  (wie  der  Klang  sich  in  den 
verschiedenen  Tonregionen  verschieden  modifiziert,  versteht  sich 
nach  dem  S.  124  Gesagten  von  selbst*. 

Ausser  diesen  gebrauchlichsten  Klarinettenarten  ist,  beson- 
ders  in  Milit&r-  und  Harmoniemusik, 

4.  die  £s-Klarinette, 

deren  Noten  eine  kleine  Terz  hoher  (also  zweigestrichen  c wie 
zweigestrichen  es ) ertonen,  auch  wohl 

5.  die  F-Klarinette, 

deren  Noten  eine  Quarte  hoher  (also  zweigestrichen  c wie  zwei- 
gestrichen f)  ertonen,  fast  uberall  zu  haben.  Die  As-Klarinette 

* Viele  Klarinettisten  scheuen  die  Hftrte  der  C-KIarinette  im  Orchester- 
spiel  und  nehmen  statt  ihrer  eigenmkchtig  die  fl-Klarinette  zur  Hand. 
Dies  kann  nicht  gebilligt  werden.  Man  muss  voraussetzen,  dass  der  Kompo- 
s:nst  nicht  ohne  Bedacht,  dass  er  mit  Rilcksicht  auf  den  Charakter  seiner 
Komposition  die  Klarinettenart  bestimmt  habe  — und  darf  ihn  in  dieser  seiner 
Intention  nicht  beeintrfichtigen,  indem  man  eine  andere  Art  des  Instrumentes 
unterschiebt.  Mozart  hat  zu  seiner  Titus -Ouvertiire  (bekanntlich  Cdur 
JJ-Klarinetten  statt  der  n&her  liegenden  C-Klarinetten  gesetzt,  weil  ihm  der 
weichere  und  dabei  vollere,  iippigere  Klang  derselben  fur  diese  Komposition 
mehr  zusagte.  So  gewiss  er  dabei  in  seinem  Rechte  war,  so  gewiss  kann  ein 
anderer  Komponist  in  der  Stimmung  seines  Werkes  Griinde  linden,  statt  der 
ivielleicht  n&hcr  liegendenj  B-  oder  A-Klarinetten  die  in  C zu  wkhlen. 

Eigenthumlich  ist,  dass  Spontini  in  seinen  drei  beriihm teste n Opern 
(Vestalin,  Cortez,  Olympia,  — die  Partituren  der  spatcren  sind  dem  Yerf. 
nicht  bekannt)  nur  C-KIarinetten  gebraucht  (und  zwar  selbst  zu  den  sanf- 
testen  Satzen),  auch  nirgends  angedeutet  hat,  dass  er  eine  Uebertragung  auf 
B-  oder  .t-Klarinetten  will.  DieGewohnhcit  der  damaligen  pariscrOrchester, 
auf  die  man  sich  hierbei  berufen  hat,  kann  wenigstens  nicht  allein  den  An- 
lass  gegeben  haben , da  Spontini  friihzeitig  neben  Gluck  schon  Haydn  und 
Mozart  gekannt  hat.  War  diese  Weise  nicht  wenigstens  zum  Theil  Folge  seines 
eigenen,  vorzugsweise  auf  das  Heroische  (wir  mochten  sagen:  Napoleonisch- 
Militarischej  und  Starke  hingewendeten  Sinnes'f  — dieses  Sinnes,  dci  ihn 
hocli  emporgetragen  in  den  beroischen  Jahrzehnten  und  der  nachher,  in  der 
Restaurations-  und  Rokoko-Periode,  nicht  mehr  allgemeinen  Anklang  finden 
konntef 
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hat,  besonders  in  der  hohen  Region,  einen  harten,  gellenden 
Klang,  ist  auch  wegen  der  engeren  Lage  der  Tonlocher  und  Klap- 
pen  etwas  schwerer  zu  behandeln.  Alles  dies  gilt  in  noch  hoherem 
Grade  von  der  noch  enger  mensurierten  F-Klarinette  *. 

Eine  besondere  Art  der  Klarinette  ist  noch  zu  erwahnen : 

6.  Die  Alt-Klarinette. 

Sie  ist  grosser  und  unter  demMundstiick  in  einem  stumpfenWin- 
kel  nach  unten  gelenkt,  damit  ihre  Behandlung  durch  die  grossere 
Lange  des  Rohres  nicht  erschwert  werde.  Behandlung  und  Ton- 
system  ist  dem  der  Normalklarinette  gleich,  nur  dass  das  letztere 
eine  Quinte  tiefer  steht,  der  tiefste  Ton  also  nicht  klein  e,  sondern 
gross  A ist.  Sie  wird  eine  Quinte  hoher  im  G-Schliissel  notiert,  so 
dass  also  die  Noten  — 


zX~~ 

=ES= 

p3  Hioofi  Tonp  ^ 1 

fjr=j 

t=  — l — -u 

bedeuten** 


B.  Das  Fagott. 

Das  Fagott  besteht  aus  einem  im  Verhaltniss  seiner  Lange 
nicht  eben  weit  mensurierten  Rohr , das  der  bequemeren  Hand- 
habung  wegen  aus  zwei  unterwarts  verbundenen  Rohrstiicken 
besteht,  mit  einer  blossen  Schalloffnung  nach  oben.  Von  diesem 
Hauptrohr,  dessen  Lange  den  Grundton  des  Instrumentes  bestimmt 
und  das  mit  Tonlochern  und  Klappen  versehen  ist,  fiihrt  ein  engqr3 
in  Gestalt  eines  S gebogenes  Metallrohr  (das  S genannt)  zu  dem 


• Noch  andere  Klarinettenarten , — die  D-KIarinette,  deren  Noten  eine 
State  hoher  ertonen  (c  als  d),  die  £-KIarinette,  deren  Noten  eine  grosse  Terz 
hoher  ertonen  (c  als  e),  die  G - Klarinette , deren  Noten  eme  Quinte  hoher  er- 
tonen  (c  als  g ),  die  .-(^-Klarinette . in  der  die  Note  Fals  as,  eine  kleine  Sexte 
hoher^ertont,  die  //-Klarinette,  deren  Noten  eine  halbe  Stufe  tiefer  ertonen 
ie  als  A),  — iibergehen  wir,  da  sie  nur  an  einzelnen  Orten  gefunden  werden, 
mithin  der  Komponist  nicht  wohl  thun  wurde,  auf  sie  zu  rechnen. 

**  Eine  zweite  Art  der  Alt-Klarinette  steht  eine  Quinte  tiefer,  als  die  fl-KIa- 
rinette,  so  dass  die  Noten  — 


bedeuten.  Sie  ist,  so  viel  wir  wissen,  in  Deutschland  seltener  zu  finden ; beide 
Arten  mussten  mit  dem  Zusatz  ( Clarinetto  alio  odor  contr’  alio)  in  C — in  H 
unterschieden  werden. 

Hierzu  der  Anhang  ©. 


Digitized  by  Google 


128 


IV.  Die  wichtigsten  Hohblasinstrumente . 


eigentlichen  Mundstiiek,  das  durch  zwei  liber  einander  gebundene 
Blatter  (ein  Doppelblatt)  gebildet  wird.  Dieses  Doppelblatt  em- 
pfangt  im  Munde  des  Blasers  den  Luftstoss,  die  Metallrohre  leitet 
den  Luftstrahl,  das  Hauptrohr  empfangt  ihn  und  bestimmt  den 
Ton,  wahrend  alle  genannten  Theile  Klang  und  Schallkraft  be- 
dingen. 

Das  Tonsystem  des  Fagotts  ist  chromatisch 


b<=>- 


auch  wohl  noch  einige  Halbtone  hoher  und  wird  im  F-Schliissel, 
in  den  hohen  Tonlagen  im  Tenor-,  ja  allenfalls  fur  die  hochsten 
Gange  im  G-Schliissel  notiert. 

Die  hohen  Tone  des  Fagotts  sprechen  schwer  an,  weil  das 
Zusammenpressen  der  Lippen  anstrengt  und  das  Blatt,  wenn  es 
fiir  die  Tiefe  gut,  das  heisst  diinner  und  weicher  ist,  die  fiir  die 
Hohe  nothige  Steifigkeit  nicht  hat.  Man  thut  daher  wohl,  im 
Orchester  nicht  — oder  nur  selten  und  nothgedrungen  iiber  das 
eingestrichenet?,  a oder  b hinauszugehen,  selbst  den  Solosatz 
nicht  leicht  hoher  hinaufzufuhren  und  die  genannten  Tone  (g,  a, b) 
nicht  piano  oder  fur  sehr  zarte  Stellen  zu  fordern , auch  nicht  zu 
lange  und  oft  aushalten  zu  lassen.  Die  Tone  der  zweigestrichenen 
Oktave  sind  nur  fur  Virtuosen  zu  setzen. 

Innerhalb  der  hier  bezeichneten  Sphare  nun  ist  das  Fagott 
sowohl  zum  Aushalten  im  Piano  und  Forte,  Ab-  und  Anschwellen 
aller  Tone  (nur  die  tiefsten  geben,  wie  die  hochsten,  nicht  leicht 
ein  Pianissimo  her),  als  zu  schneller  Tonwiederholung,  zu  gebun- 
denem*  und  gestossenem  Vortrag  und  rascher  Bewegung  in  dia- 
tonischen,  chromatischen  Laufern,  harmonischen  Figurationen 
aller  Art  und  weiten  Spriingen,  wenn  sie  nicht  gar  zu  schnell  er- 
folgen  (nicht  schneller  als  Achtel  im  Allegro , hochstens  Sechs- 
zehntel  im  Moderato),  geschickt.  Auch  Triller  stehen  ihm  uberall 
— zwischen  dem  grossen  F und  eingestrichenen  g — zu  Gebote ; 
nur  folgende  sind  unausfuhrbar: 


schwierig. 
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§ 16.  Kenntniss  der  Marinette  und  des  Fagotts. 

Am  bequemsten  sind  dem  Fagotte  die  Tonarten  bis  zu  drei 
Been  oder  Kreuzen,  also  von  Es  dur  bis  Adur  und  deren  Parallelen. 

Die  tiefsten  Tone,  Kontra-A,  gross  C und  D,  sind  voll,  stark, 
von  etwas  rauhem  Klang;  bis  zum  grossen  B bleibt  der  Klang 
ziemlieh  gleichmassig  stark  und  voll,  von  da  bis  zum  kleinen  b ist 
er  stiller  und  dumpf,  gleichsam  verschlossen  wie  derGesang  einer 
Bassstimme  mit  verschlossenen  Lippen;  dann  wird  er  allmahlich 
wieder  gedrungener  und  starker,  gewinnt  aber  schon  vom  einge* 
stricbenen  e oder  f ein  gepresstes  Wesen,  das  in  den  hoheren  und 
hochsten  Tonen  noch  fuhlbarer  hervortritt  und  leicht  denCharak- 
ter  iibertriebener  Sentimentalitat  annimmt,  wozu  dann  die  Stille 
und  Dumplheit  der  kleinen  Oktave  wohl  stimmt.  Den  tiefen  Tonen 
ist  dieser  Charakter  weniger  eigen;  sie  treten  voller,  aueh  bei  kur- 
zer  Angabe  harter  hervor  und  konnen  dadurch  bei  unbedaehtem 
Gebrauch  leicht  auffallige  oder  komischeWirkung  haben,  da  dem 
vorherrschend  bleibenden  stillen  Wesen  des  Instrumentes  das 
plotzliehe  Hervorplatzen  kurzer  vereinzelter  Tone  nicht  ange- 
messen  erscheint. 

Eine  besondere  Art*  des  Fagotts  ist 

das  Kontrafagott, 

das  von  gleicher  Bauart  und  Behandlung  ist,  auch  gleich  notiert 
wird,  dessen  Tone  aber  eine  Oktave  tiefer  erklingen,  als  die  gleich 
notierten  des  Fagotts,  so  dass  die  Noten  — 


bedeuten. 

Kontra-A  und  H und  gross  C und  Cis  (namlich  den  Noten 
nach  — in  der  That  also  die  tiefere  Oktave  der  genannten  Tone) 
sprechen  zu  schwer  und  schlecht  an;  dasselbe  ist  der  Fall  mit 
den  Tonen  uber  dem  kleinen  b oder  hochstens  eingestrichenen  d 
jden  Noten  nach,  in  der  That  klein  d),  so  dass  man  wohl  thut, 
das  Kontrafagott  nur  in  dem  Umfange  von 


anzuwenden. 


* Eine  andere,  aber  fast  ganz  ungebrauchliche  Art  ist  das  Tenor  - oder 
Quintfagott,  das  eine  Quinte  hciher  steht,  so  dass  z.  B.  die  Noten  gross 
D,  F,  B ertonen  als  gross  A,  klein  c und  f. 

Marx,  Komp.-L.  IV-  5.  Aufl.  Q 
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Die  Tone  dieses  Instrumentes  sprechen  — besonders  in  der 
Tiefe  — langsamer  an, lassen  daher  keine  schnelle  Bewegung  — 
nicht  gem  eine  schnellere,  als  Achtel  im  Moderato  — zu,  die  auch 
fur  den  Charakter  des  Instrumentes  nicht  passen  wiirde. 

Der  Klang  desselben  ist  dem  Fagottklang  gleich,  nur  weniger 
glatt,  gleichsam  weniger  konsistent;  man  fiihlt  besonders  bei  den 
tiefen  Tonen  noch  die  Luftschwingungen  oder  Erzitterungen  durch, 
deren  Summe  den  Ton  ergiebt.  Dass  das  Geschick  des  Blfisers 
und  des  Instrumentenbauers  dem  Klang  erhohten  Voll-  und  Wohl- 
laut  geben  kann,  versteht  sich  hier,  wie  uberall,  von  selbst. 

§ 17.  Der  Satz  ftir  Klarinetten  und  Fagotte.  Fiir  unsere  ersten 
Uebungen  vereinigen  wir  nun  Klarinetten  und  Fagotte,  — und 
zwar  nach  unserem  dritten  Grundsatze  (S.  119)  zwei  Klarinetten 
und  zwei  Fagotte. 

Schon  in  Hinsicht  auf  dasTonische,  auf Melodie  und  Har- 
monie,  erscheint  diese  Wahl,  wenn  es  einmal  methodisch  rathsam 
ist,  mit  der  geringsten  zureichenden  Instrumentzahl  * anzufangen 
— gerechtfertigt,  da  diese  zweimal  zwei  Instrumente  die  Moglich- 
keit  vierstimmigen  Satzes  darbieten,  da  durch  sie  Tiefe  und  Hohe 
besetzt  wird  und  ihr  Tonsystem  besser  ineinandergreift  (Klarinette 
und  Fagott  haben  mehr  als  10  gemeinsame  Tonstufen),  als  das 
holier  und  tiefer  liegender  Instrumente,  z.  B.  der  Fagotte  (oder  gar 
Kontrafagotte)  und  Floten. . Auch  das  schadet  nicht , dass  d i e 
Schallkraft  der  Klarinette  der  des  Fagotts  im  Allgemeinen 
uberlegen  ist ; denn  die  Klarinette  lasst  bis  auf  ihre  hochsten  Re- 
gionen  einen  bedeutenden  Grad  von  Massigung  zu  und  in  den 
meisten  Fallen,  namentlich  im  homophonen  Satze,  kann  ein  — 
nur  nicht  iibermassiges  Vordringen  der  Oberstimme  giinstig 
wirken. 

In  Hinsicht  des  Klanges  nahern  beide  Instrumentenarten 
(S.  1 1 9)  sich  einander  mehr  als  Fagott  und  Oboe  oder  Flote.  Beide 
haben  weichen,  luftvollen,  runden  Klang;  wenn  die  Klarinette 
in  der  Hohe  gellender  und  iippig  wird,  so  nehmen  die  hohen  Tone 
des  Fagotts  dringenderen , gepressten,  — in  ihrer  Art  also  auch 
leidenschaftlicher  eindringenden  Charakter  an. 

Unsere  Uebung  nun,  an  die  sich  die  weiteren  Betrachtungen 
hangen,  beschrankt  sich  auf  leichte,  hochst  einfache  Satze,  — 
gleichsam  blosse  Federproben,  — bei  denen  es  durchaus  nicht 


' Bei  Trompeten  und  Hornern  konnten  wir  schon  mit  zwei  Instrumenten 
anfangen,  weil  der  Klang  und  die  Schallkraft  dieser  Instrumente  in  sich  mach- 
tiger  und  darum  befriedigender  ist  und  bei  ihnen  ohnehin  nicht  auf  vollstan- 
dige  Harmoniedarstellung,  sondern  nur  auf  Katurharmonie  Th.  I.  S.  56;  aus- 
gegangen  wird. 
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auf  geistigen  oder  kiinstlerischen  Gehalt  ankommen  darf,  sondern 
schlechterdings  nur  darauf, 

Klang  und  Wesen  der  Instruments  vor  der  Seele  zu  haben 
und  aus  ihnen  heraus  zu  setzen. 

Wir  miissen  den  Instrumenten  zu  Willen  sein,  ihnen  dienen,  da- 
mit  sie  sp&ter  auch  uns  willig  und  forderlich  werden. 

Bei  zweimal  zwei  verwandten  Instrumenten  tritt  kein  einzel- 
nes  mit  Entschiedenheit  hervor.  Die  Oberstimme  (erste  Klarinette) 
liesse  sich  als  Hauptstimme  mit  Auszeichnung  behandeln;  aber 
dann  blieben  drei,  und  zwar  unter  einander  ungleiche  Instru- 
mente  zur  Begleitung  iibrig,  von  denen  das  oberste  (die  zweite 
Klarinette;  eher  geneigt  ware,  mit  der  Hauptstimme,  als  mit  den 
Unterstimmen  zu  verschmelzen.  Diese  Betrachtung  weist  auf  den 
Standpunkt,  auf  den  sich  die  ersten  Uebungss&tze  beschranken 
mussen.  Es  konnen  nur 

A.  einfache  Satze  mit  verechmolzenen  Stimmen 

werden. 

Wir  wahlen  die  weichen  und  dabei  doch  vollklingenden  B- 
Klarinetten  statt  der  blasseren  A-  oder  harteren  C-Klarinette. 
Nach  unserem  dritten  und  vierten  Grundsatze  (S.  1 1 9)  werden 
wir,  so  weit  sich  beides  vereinigen  und  auf  den  gegebenen  Inhalt 
anwenden  lasst,  zunachst  jedes  Stimmpaar  fur  sich  zusammenhal- 
ten,  zugleich  auch  beide  Stimmpaare  verschmelzen  mussen.  Ver- 
suchen  wir  es  zunachst  an  diesein  Satze : 
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Wir  wiirden  ihn  nicht  so , wie  er  hier  gesetzt  ist , aucht  nicht  in 
enger  Harmonie  — 

148. 

Clarinetti 
in  B. 


Fagotti. 


billigen  konnen,  — hier  wie  iiberall  von  besonderen  Intentionen 
des  Komponisten  oder  einwirkenden  Verhaltnissen  abgesehen. 

9* 
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IV.  Die  wiehtigsten  Holzblasinstrumente. 


Denn  in  Nr.  147  liegen  die  Instrumente  zu  vereinzelt  (und  die 
Klarinetten  bei  a.  zu  weit  von  einander  geschieden) , als  dass  sie 
einen  Vollklang  Oder  wahrhaft  verschmelzenden  Zusammenklang 
bilden  konnten;  bei  Nr.  1 48  aber  wiirde  das  hinaufgetriebene  erste 
Fagott  sich  storend  hervordrangen  und  das  Klarinettpaar  fur  sich 
allein  bei  b.  keinen  guten  Zusammenklang  haben,  weil  seine  Stim- 
men  ungleich  gehen  und  keine  fiiessenden  Intervalle  (Terzen  und 
Sexten) , sondern  der  Fortfiihrung  unfahige  Quarten  und  Quinten 
haben.  Am  vollsten  und  frischesten  trate  der  Satz  so,  wie  hier 
bei  a.,  — 


hervor,  wo  jedes  Stimmpaar  auf  das  Engste  geschlossen  und  beide 
einander  verdoppelnd  emporschreiten ; die  rhy thmische  Aenderung 
und  das  Vortragszeichen  sind  aus  dem  Sinn  dieses  Zusammen- 
klanges  hervorgegangen.  Bei  b.  ist  das  Hinaufsteigen  in  milderer 
Weise  geschehen. 

In  gleichem  Sinne  mit  Nr.  1 49  a.  ist  der  nachstehende  Satz  — 


Digitized  by  Google 


133 


§ 1 7.  Der  Satz  fiir  Klarinetten  und  Fagotte. 


v V 


erfunden.  Hier  ist  das  Hauptmotiv  geradezu  der  Naturharmonie 
entlehnt,  wenn  aueh  bald  iiber  sie  hinausgefuhrt;  die  Stimmpaare 
sind  in  den  Hauptmomenten  jedes  in  sich  geschlossen  und  mit 
dem  anderen  in  Verdoppelung  oder  doch  gleicher  Bewegung  und 
Motivierung  verbunden.  Zugleich  ist  aber  die  erste  Klarinette  zu 
einer  hervortretenden  Bedeutsamkeit  gelangt.  Dies  war  in  dem 
erregteren,  so  friih  eintretendenAufschwung  derMelodie  bis  in  das 
hohe  b (c  der  Klarinette)  bedingt,  hatte  aber  die  grossere  Abson- 
derung  bald  beider  Klarinetten,  bald  der  ersten  allein  zur  Folge, 
und  zog  so,  als  Gegensatz  fast  nothwendig,  auch  das  im  Anfang 
erscheinende  Hervortreten  der  Fagotte  nach  sich.  An  solchen 
Stellen  ordnen  sich  die  begleitenden  Stimmen,  in  eine  Masse  ver- 
einigt,  durchaus  unter  oder  pausieren;  hier  ist  auch  gelegentlich 
(Takt  3)  zu  Gunsten  des  grosseren  Vollklanges  in  der  Begleitungs- 
masse  der  zweiten  Klarinette  eine  minder  nahe  und  sangbare 
Fortschreitung  zugemuthet  worden.  — Wir  werden  spater  auf 
diesen  Satz  mit  neuen  Betrachtungen  zuriickkommen. 


Einfacher  gestaltet  sich  in  melodischer  Beziehung  dieser 
Satz,  — 
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IV.  Die  tvichtigsten  Holsblasinstrumente. 
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der  seiner  Stimmung  nach  nieht  im  nachsten  Takte  schon  befrie- 
digend  schliessen  konnte,  sondern  vielleicht  zu  einer  der  ein- 
facheren  Rondoformen  fiihren  miisste.  Hier  ist  (Takt  6,  8,  H) 
schon  mancher  fremdere  Zusammenklang  eingetreten,  weniger 
an  sich,  als  durch  seine  Darstellung  in  Blasinstrumenten  — und 
zwar  so  wenigen  — bedenklich.  Jedenfalls  werden  diese  Stellen 
mit  Rohrinstrumenten  lugubrer  (oder,  wenn  man  will,  sentimen- 
taler)  heraustreten , als  mit  Saiteninstrumenten ; gewiss  wurde 
Takt  8 die  zweite  Klarinette  statt  d lieber  h nehmen,  w&hrend  — 
abgesehen  vom  Instrumentcharakter  — die  Schreibart  in  Nr.  154 
wohl  den  Vorzug  verdiente. 

Uebrigens  sei  bei  diesen  ersten  Versuchen  nochmals  bemerkt, 
dass  man  bei  so  feinen  Unterschieden  noch  weniger  wie  friiher  in 
der  Entwickelung  der  Formen  oder  der  Harmonie  entschieden  und 
mit  Grtinden  das  Eine  fur  besser,  das  Andere  fur  schlechter  oder 
auch nur weniger wohllautend  u.s.w.  erklaren kann.  Wieschwan- 
kend,  unbestimmt,  unzureichend  und  darum  unzulassig  die  Be- 
zeichnungen  gut  und  sehlecht,  richtig  und  falsch,  wohl-  und  iibel- 
lautend  u.s.w.  ohne  nfthere  Bestimmung  sind,  ist  theils  von  selber 
einleuchtend,  theils  bei  verschiedenen  Anlassen  nachgewiesen 
worden.  Bei  den  noch  mehr  als  die  Harmonie  in  das  Gebiet  des 
unmittelbaren,  nicht  weiter  aufzuklarenden  Empfindens  fallenden 
Klangfarben  wurde  mit  solchem  Ueberhinfahren  noch  weniger 
auszurichten  sein;  man  muss  sie  vielfach  gehort  und  durch- 
empfunden , dann  sich  eingepragt  haben , um  sie  im  Moment  des 
Schaffens  so  sicher,  wie  der  Maler  die  Farbe  von  der  Palette,  zu 
ergreifen  oder  zu  mischen  — oder  an  einem  schon  vorliegenden 
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§ 17.  Der  Satz  fur  Klarinelten  und  Fagotte. 

Werk  ihre  Weise  mit  der  Intention  und  Stimmung  des  Werkes 
beurtheilend  zusammenzuhalten  und  zu  wissen,  ob  Beides  ein- 
ander  entspricht.  Nur  so  scheint  ein  Urtheil,  nur  so  wahre  Bil- 
dung  nach  dieser  Seite  hin  moglich.*  Ohne  wahre  Bildung  aber, 

— die  im  Grunde  nichts  anderes  ist,  als  ein  (nur  bewusstes  und 
geleitetes)  Hineinleben  in  die  Kunst,  — bleibt  die  Instrumentation 
stets  der  zu  irgend  einer  Manier  und  Einseitigkeit  fuhrenden  Rou- 
tine, oder  der  platten  Naehahmung  irgend  eines  Vortreters  — 
und  dem  guten  Gluck  anheimgegeben,  und  kann  es  bei  giinsliger 
Anlage  und  Erregung  des  Komponisten  wohl  zu  einzelnen  (viel- 
leicht  eben  darum  noch  auffallenderen  und  blendenderen)  Effek- 
ten  und  Apertju’s  bringen,  niemals  aber  zu  fortwirkender,  stets 
der  Idee  sich  zueignender  Macht. 

Mehr  Bedenken  findet  bisweilen  eine  anscheinend  leichtere 
Aufgabe,  die 

B.  Znrichtung  gegebener  Satze  fur  bestimmte  Instrumente, 

— hier  also  fur  zwei  Klarinetten  und  zwei  Fagotte;  die  grossere 
Schwierigkeit  hat  darin  ihren  Grand,  dass  wir  hier  nicht  aus  den 
Instrumenten  heraus  erfinden,  sondern  an  einen  fur  andere  Organe 
gebildeten  Satz  gebunden  sind  und  fur  ihn  die  moglichst  giinstige 
Seite  der  neuen  Instrumente  herausfinden  mtissen,  was  nicht 
immer  vollkommen  gelingen  kann.  Versuchen  wir  dies  an  dem 
schon  Th.  I.  S.  388 ff  vielseitig  betrachteten  Choral:  *Nun  ruhen 
alle  Walder«.  — 


152.  B-Klarinetten. 


• Hierzu  der  Anhang  H. 
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IV.  Die  wichtigsten  Holsblasinstrumente. 


Hier  ist  zu  Gunsten  der  Blaser  (um  A-  oder  C-Klarinetten , oder 
drei  Erhdhungen  fur  die  if-Klarinetten  zu  vermeiden)  Fdur  statt 
G-dur  gewahlt,  auch  an  der  Melodie  Manches  geandert  oder  ver- 
ziert  worden,  wie  es  besonders  dem  beweglich  weichen  und  zier- 
lichen  Klarinett-Charakter  annehmlich  schien.  Ob  alle  diese 
Aenderungen  und  die  ganze  Behandlung  kirchlich,  — das  heisst 
der  in  der  Kirche  gewohnten  Weise  entsprechend  und  nicht  sto- 
rend,  — das  kommt  hier  nicht  in  Betracht;  wollte  man  dies  auf 
das  Sicherste  erreichen,  so  musste  der  Choral  so  gesetzt  werden, 
wie  in  der  Lehre  vom  Choralsatz  gezeigt  worden.  Nicht  hierauf 
kam  es  jetzt  an,  sondern  darauf,  den  Choral  ohne  zu  weit  gehende 
Aenderung  seines  Inhaltes  dem  Sinn  der  Instrumente  naher  zu 
bringen,  jedes  derselben  nach  seinem  Charakter  zu  behandeln 
und  sie  unter  einander  moglichst  gut  zu  verschmelzen. 

Allerdings  haben  sich  die  beiden  Paare,  besonders  die  Klari- 
netten,  nicht  so  eintrachtig  fuhren  lassen,  wie  in  den  vorher- 
gehenden  Beispielen;  es  ware,  — z.  B.  fur  die  erste  Strophe,  die 
so,  wie  hier  bei  a.  oder  b.  — 


hatte  gefiihrt  w'erden  konnen,  — nicht  ohne  noch  weitere  Entfer- 
nung  vom  Choral  - Charakter  ausfuhrbar  gewesen.  Die  Fagotte 
trennen  sich  noch  mehr , konnen  es  aber  besser  dulden  als  die 
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Klarinetten,  da  ihnen  vermoge  des  Doppelblattes  schon  eine  schfir- 
fer  sich  zeichnende  Intonation  — wenngleich  bei  minderer  Schall- 
kraft  im  Ganzen  — eigen  ist,  welche  die  abgesonderte  Fiihrung 
der  beiden  Stimmen  begiinstigt.  Das  erste  Fagott  sinkt  uhrigens 
besonders  am  Schlusse  der  ersten  und  vierten  Strophe  in  die 
unvortheilhaft  matten  Mitteltone.  Man  hatte  im  ersten  Falle  so, 
wie  oben  bei  c.  abhelfen  konnen , wollte  aber  nicht  die  Moglich- 
keit  einer  Steigerung  aufgeben. 

Zuletzt  sei  bemerkt,  wie  das  erste  Fagott  in  alien  diesen 
Choralsatzen  den  Charakter  der  Tenorstimme  (Th.  I.  S.  377)  an- 
nimmt  Fordert  einmal  die  Aufgabe  Auflosung  der  Stimmpaare, 
— so  nimmt  das  erste  Fagott  fast  unabsichtlich  (auch  in  Nr.  150 
und  451  zeigen  sichSpuren  davon)  diese  Richtung;  die  gepressten 
und  dadurch  schon  leidenschaftlicheren  hohen  Tone  des  Instru- 
mentes  entsprechen  ihr  und  befordern  sie.  Bei  grosseren  Zu- 
sammenstellungen  werden  wir  denselben  Hang  des  Instrumentes 
wieder  linden;  nur  werden  wir  ihn  da  gunstiger  benutzen  konnen, 
wahrend  ihm  hier  nicht  ohne  Beeintrachtigung  des  Zusammen- 
klanges  und  Schmelzes,  der  die  Blasharmonie  ziert  und  hebt,  ge- 
willfahrt  werden  kann. 

§ 48.  Erweiterte  Aufgaben.  Die  bisherigen  Uebungen  sind  be- 
sonders desswegen  beschrankt  zu  nennen,  weil  die  gewfihlten  In- 
stramente  den  Hang  haben,  verbunden  zu  bleiben,  und  hierdurch 
eine  freiere  und  reichere  Entwickelung  der  Melodie  gehindert  — 
oder  eben  nur  auf  Kosten  des  Zusammenklanges  erreicht  wird. 
Wir  hatten  dazu  eine  Stimme,  am  besten  die  erste  Klarinette,  ab- 
sondern  miissen ; aber  dann  waren  nur  drei  Instrumente  — und 
zwar  verschiedenartige , eine  Klarinette  und  zwei  Fagotte  — zur 
Begleitungsmasse  iibrig  geblieben. 

Diese  einfache  Bemerkung  zeichnet  den  Fortschritt  vor,  den 
wir  zunachst  zu  thun  haben : wir  miissen  ausser  unseren  vier  In- 
strumenten  ein  fiinftes  (oder  vielmehr  erstes)  fur  freie  Melodie- 
fuhrung  haben.  Wie  wichtig  demungeachtet  der  Beginn  mit  den 
zwei  Instrumentpaaren  war,  wird  sich  immer  mehr  zeigen.  Da 
wir  noch  keine  anderen  Instrumente  fur  die  der  Melodiefuhrung 
giinstigste  Oberstimme  besitzen , so  muss  es  eine  Klarinette  sein, 
die  wir  zufiigen.  Diese  heist  dann  Prinzipal-Klarinette,  oder  Solo- 
Klarinette,  oder  erste,  wahrend  die  anderen  Ripienstimmen  heissen 
oder  zur  zweiten  und  dritten  werden.  Die  naehste  Aufgabe  ist  also 

A.  Satz  fur  eine  Prinzipal-Klarinette  mit  Begleitung  von  zwei 
Klarinetten  und  zwei  Fagotten. 

Hier  haben  wir  nun  in  den  zwei  Paaren  verwandter  Instru- 
mente eine  versehmelzende  Harmonie  und  ausser  ihr,  ohne  ihre 
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Beeintrachtigung,  ein  Organ  fur  freie  Melodie.  Dies  beides  ist  fest- 
zuhalten;  die  Melodie  entwickelt  sich,  wie  die  Aufgabe,  dieStim- 
mung  desAugenblickesunddieNaturdesInstrumentes  esgewahren; 
ihr  gegeniiber  bilden  die  vier  Ripienstimmen  eine  innig  verbun- 
dene  Masse,  in  der  sich  der  Schmelz  der  Blaser,  ihr  breiter,  sanfter 
und  doch  voller,  des  schonsten  Anschwellens  fahiger  Zusammen- 
klang  erhalten  lasst.  An  eigentliche  Fiinfstimmigkeit,  wie  wir  sie 
einst  erstrebt  (Th.  I und  II  , ist  hier  nicht  zu  denken.  Es  kommt 
nicht  darauf  an,  fiinf  Stimmen  selbstandig  und  eigenthiimlich  zu 
fiihren  ; dies  ware  hier  der  Natur  der  Organe  und  der  Aufgabe  zu- 
wider.  Unsere  Tongebilde  haben  vielmehr  nur  zwei  einander  ent- 
gegenstehende  Bestandtheile : die  Hauptstimme  — und  die  zu  einer 
einigen  Masse  moglichst  verschmolzenen  Begleitungsstimmen. 

Was  aber  hauptsachlich  hier  zur  Anschauung  kommen  und 
geiibt  werden  muss,  ist  dieses  Massebilden,  der  schmelzvolle  Zu- 
sammenklang,  in  dem  die  Blasharmonie  ihren  eigensten  Reiz  und 
ihre  Bestimmung  findet.  Denn  wie  im  aushallenden,  an-  und  ab- 
schwellenden  Schall  das  Blasinstrum6nt  alien  iibrigen  Instrumen- 
ten  uberlegen  ist : so  uberbietet  auch  der  Zusammenschall  wohl- 
gewahlter  und  wohlbenutzter  Blaser  den  Zusammenklang  der 
anderen  Instrumente,  wenn  eben  das  Aushalten,  An-  und  Ab- 
schwellen,  die  Massenwirkung  schmelzender  Harmonien  der  Ab- 
sicht  des  Komponislen  entspricht. 

Die  Begleitungsmasse  kann  sich  in  ruhenden  Harmonien  dar- 
stellen,  — 
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Oder  sich  rhythmisch  bewegen,  — 


oder  harmoniseh  figuriert  werden,  — 


stets  ist  es  rathsam,  sie  in  der  einfachsten  Weise  zusammenzu- 
halten  und  fortzufuhren ; urn  so  wohlthuender  wird  sie  verschmelzen 
und  die  Hauptstimme  hervorheben. 

Was  in  den  vorstehenden  Satzen  dem  Heraustreten  derHaupt- 
stimme  entgegen  wirkt , das  ist  ihre  vollkommene  Gleichartigkeit 
rait  zwei  Begleitungsstimmen;  alle  drei  sind  Klarinetten  — und 
sogar  Klarinetten  gleicher  Stimmung.  Das  Nachse  ist,  dass 
wir  wenigstens  eine  hohere  Stimmklasse  fur  die  Prinzipal-Klari- 
nette  nehmen,  z.  B.  eine  £$-Klarinette  als  Solo -Instrument  und 
zwei  fi-Klarinetten  zur  Begleitung.  Da  die  hoheren  Klarinettarten 
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engere  Mensur  und  darum  gepressteren,  gellenderen  Klang  haben, 
so  unterscheidet  sich  die  von  ihnen  gefuhrte  Stimme  von  der  Be- 
gleitung  anderer  Klarinettarten  besser,  als  wtirde  sie  auf  einer 
Klarinette  gleicher  Stimmung  vorgetragen,  wie  die  Prinzipal- 
stimme  in  den  vorigen  Beispielen.  Das  letzte  derselben  wiirde, 
in  eine  giinstigere  Tonart  iibertragen,  sich  etwa  so  — 


darstellen  lassen.  Die  Tonart  ist  eine  Stufe  tiefer  gewahlt,  damit 
es  nicht  nothig  wiirde,  das  Hauptinstrument  in  D dur  zu  setzen.* 
Die  Melodie  ist  nach  dem  allgemeinen  Tonsystem  hoher  gelegt 
und  gefiihrt,  hat  aber  auf  dem  Tonsystem  der  £s-Klarinette  doch 
seinen  Sitz  in  einer  etwas  tieferen  Tonlage;  eben  desshalb  musste 
sie  schon  im  zweiten  Takt  umgestaltet  werden,  damit  sie  nicht  in 
die  dumpfere  Region  des  Instrumentes  versanke.  Dem  heller 
klingenden  Hauptinstrumente  gegeniiber  ist  die  Begleitungsmasse 
enger  zusammengeruckt  und  damit  gekraftigt,  gleichsam  saftiger 
geworden. 

Zuletzt  wollen  wir  nicht  unbemerkt  lassen,  dass  manche  fur 
eine  Klarinettenart  ungiinstig  liegende  Tonfolge  auf  einer  anderen 

* Sollte  die  friihere  Tonart  beibehalten  werden,  so  hfitte  man  statt  der 
Fj-Klarinette  eine  C-  Oder  /'-Klarinette  wahlen  konnen.  Doch  scheinen  im 
Allgemeinen  die  in  Quarten  von  einander  abstehenden  Klarinetten,  — also 
B-  und  Ks-Klarinetten,  C-  und  F- Klarinetten,  — besser  zusammenzustimmen, 
als  willkuhrlich  gemischte. 
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Klarinette  leichter  ausfuhrbar  wird.  Nr.  154  bietet  einige  Bei- 
spiele  solcher  Tonverbindungen,  namentlich  in  Takt6,  dessen 
Tone  zarter  verschmolzen  werden  konnten , wenn  man  den  Satz 
in  Es  Ubertruge  und  zur  Hauptstimme  die  fss-Klarinette  wahlte- 
ObTonart  und  Instrument  fur  diesen  Satz  geeignet  waren,  kommt 
hier  nicht  in  Betracht. 

Allein  der  Zutritt  eines  Prinzipalinstrumentes , zumal  in 
hoherer  Stimmung  und  hellerem  oder  grellerem  Klange,  regt  eine 
neue  Sorge  an.  Lasst  man  das  heller  und  heftiger  wirkende  Prin- 
zipalinstrumentnach  dem  muthvollen,  iippigenCharakterderKlari- 
nettgattung  (S.  122)  gewahren,  sich,  wie  schon  die  weitere  Aus- 
fiihrung  der  oben  angefangenen  Satze  mit  sich  bringen  wiirde, 
frisch  und  frei  entfalten:  so  fehlt  es  ihm  gegeniiberderBegleitungs- 
masse  an  Fiille  und  Bluthe ; zwei  sanfte  Klarinetten  und  zwei  stille 
Fagotte  — zumal  in  der  Behandlungsweise , die  wir  hier  fur  die 
angemessene  erkennen  mussen  — geben  zu  matten  Klang  im  Ge- 
gensatz  und  als  tragenderUntersatz  zu  einer  iippig  geschwungenen 
£s-Klarinette.  Namentlich  sind  diese  vier  Instrumente  nicht  wohl 
im  Stande,  einen  kraftig  heraustretenden  Bass  abzugeben;  die  in 
Nr.  1 55  genommene  Wendung  ist  offenbar  ein  Nothbehelf , nicht 
immer  anwendbar,  noch  weniger  immer  belriedigend. 

Wir  mussen  also  unser  Orchester  erweitern. 

B.  Hinzuziehnng  des  Kontrafagotts. 

Zur  Fiihrung  des  Basses  nehmen  wir  das  einzige  fiir  jetzt 
noch  zu  Gebot  stehende  Instrument,  das  Kontrafagott.  Es  wird 
bald  allein  den  Bass  fiihren,  bald  sich  vom  zweiten  Fagott  dabei 
unterstiitzen  lassen ; schon  mit  seiner  Hiilfe  allein  gelangen  wir, 
wie  sich  hier  — 
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an  einer  Umarbeitung  von  Nr.  155  zeigt,  — zu  einem  freieren  und 
wirksameren  Basse,  zu  einer  ruhigeren  Massenwirkung  der  Mittel- 
stimmen  und  damit  der  ganzen  Begleitung,  gelegentlich  auch 
(Takt  3)  zu  Harmonisierungen,  die  mit  weniger  Instrumenten  nicht 
fuglich  darstellbar  gewesen  wkren. 

Uebrigens  kann,  wie  wir  auch  hier  gethan,  dem  Kontrafagott 
nach  seiner  minderen  Lenksamkeit  und  dem  Charakter  seines  dum- 
pferen  und  unebenen  Klanges  nur  untergeordnete  Mitwirkung  zu 
Theil  werden ; wollte  er  sich  z.  B.  hier  der  Bewegung  des  zweiten 
Fagotts  anschliessen , so  wiirde  er  plump  und  fur  die  Form  der 
Begleitung  beschwerend  auftreten.  Selbst  bei  solcher  Zuruck- 
haltung,  wie  wir  oben  geiibt,  wird  sein  Klangund  seine  abgelegene 
Tiefe  bisweilen  unerwiinscht  hervortreten.  Man  wird  ihn  also  in 
ausgefuhrteren  Kompositionen  bei  den  zarteren  oder  leichteren 
Stellen  pausieren  lassen,  oder — fur  einen  ihm  das  Gleichgewicht 
haltenden  volleren  Klang  der  Mittelstimmen  durch  starkere  Be- 
setzung  oder  die  Weise  ihres  Gebrauches  (engere  Lage,  wie  in 
Nr.  1 58,  — hohere  Stimmlage , regere  Bewegung  u.  s.  w.)  sorgen 
miissen. 

Unter  den  uns  schon  bekannten  Instrumenten  sind  es  un- 
streitig  die  Horner,  die  sich  dem  jetzt  versammelten  Chor  am 
giinstigsten  zugesellen. 

C.  Znziehnng  von  Hornera. 

Siegehoren  zwar  einer  anderen  Klasse,  denBlechinstrumenten 
an,  sind  aber  durch  die  Weichheit  und  Luftartigkeit  ihres  Klanges 
ebenso  wohl,  — fast  noch  mehr  geneigt,  sich  den  Klarinetten  und 
Fagotten  anzuschliessen , als  den  ubrigen  Blechen.  Voll  und  zu- 
gleich  luftweich,  langhintonend,  des  Verhallens  und  des  Anquellens 
fahig,  in  der  Hohe  (besonders  den  hohen  Stimmungen)  leicht  etwas 
Gellendes  annehmend,  — zeigen  sie  sich  in  alien  diesenCharakter- 
ziigen  den  Klarinetten  nahe  verwandt  und  versehmelzen  mit  ihnen 
in  Stellen  wie  diese,  — 


oder  vereinigen  sich  als  Begleitung  mit  einer  Klarinettmelodie, 
z.  B.  — 
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160.  Adagio. 


auf  das  Innigste.  Dagegen  sind  sie  von  ihnen  und  alien  Rohrin- 
strumenten  bekanntlich  durch  das  Tonsystem  unterschieden  und 
ebenso  durch  den  Klang,  wenn  sie  sforzato  assai  angeblasen,  oder 
bis  zu  ihrer  hochsten  Starke  getrieben  werden ; dann  nahert  sich 
ihr  Klang  mehr  dem  der  Trompete  Oder  vielmehr  der  Posaune. 

Weniger  verwandt  sind  die  Horner  mit  dem  Fagottklang.  Das 
Fagott  hat,  vermoge  seines  Doppelblattes , seines  engeren  Mund- 
stuckes  (des  S)  und  seines  gleichmassigen  — nicht  sich  erweitern- 
den,  nicht  durch  einenweiten  Schallbechergelufteten  Rohres,  mehr 
Materielles  und  weniger  Luftklang  (weniger  Durchsichtigkeit  gleich- 
sam  oder  Durchschimmer  des  Klanges) , auch  weniger  Fahigkeit 
des  Verhallens  und  Anquellens,  auch  iiberhaupt  weniger  Sehall- 
kraft ; werden  seine  Tone,  besonders  in  Tiefe  und  Hohe,  zur  Starke 
getrieben,  so  nimmt  der  Klang  in  der  Tiefe  ein  rauheres,  unebenes 
Wesen  an  und  wird  in  der  Hohe  gepresst  und  angstlich,  wahrend 
die  hohen  Horntone  bei  starker  Ansprache  zwar  auch  beengt,  aber 
dabei  nur  machtiger  und  kuhner,  gellend  erklingen. 

Aus  diesen  Grunden  bietet  die  Mischung  von  Hornern  und 
Fagotten  im  Allgemeinen  einen  weniger  gunstigen  Klangkorper 
dar,  als  die  von  Klarinetten  und  Hornern  oder  Klarinetten  und 
Fagotten;  dieFagotte  beeintrachtigen  den  reineren anmuthigeren 
Hornklang,  sie  mischen  in  die  Naturpoesie  des  sehwarmerischen 
Hornes  ein  wenig  von  dem  Positivismus  der  Prosa  — und  sind 
doch  an  sich  selber  nicht  einmal  der  Schallkraft  des  Hornes  ge- 
wachsen.  Nur  wenn  der  Tongedanke  des  Komponisten  sich  nicht 
anders  darstellen  lasst  (weil  z.  B.  das  Tonsystem  der  Horner  fUr  sich 
nicht  ausreieht),  oder  wenn  er  sogar  diese  ungleiche  Verkniipfung 
fordert,  — z.  B.  in  einem  Harmoniesatze  die  Hornmelodie  durch 
eine  anschliessende , aber  untergeordnete  Begleitung  gehoben 
werden  soil,  — 
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nur  dann  kann,  — wie  Alles  am  rechten  Ort,  — auch  dieser  Ver- 
ein  giinstigen  Erfolg  haben. 

Gleiche  Bewandniss  hat  es  mit  der  Zusammenstellung  von 
drei  Hornern  und  Fagott  in  der  Leonoren-Arie  in  Beethoven’s 
Fidelio*.  Wir  geben  hier  — 


* S.  *26  (Akt  i)  der  Pariser  Partitur.  Die  Scene  enth&lt  noch  mebr  Belege 
fur  die  obige  Ansicht. 
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nur  drei  Satze  zur  vorlaufigen  Anschauung.  Schon  hier  erkennt 

man  Erstens,  dass  die  Horner  gar  nicht  zu  dem  vollen  Ausdruek 
ihres  tiefeindringenden  Naturlautes  kommen  sollen,  sondem  kon- 
zertierend — und  dabei  allerdings  der  Stimmung  des  Augenblickes 
entsprechend  gebraucht  werden ; dies  beweisen  die  haufigen  Stopf- 
tone  und  viele  Melodiewendungen.  Zweitens  kommt  solcher  An- 
wendung  die  Unterlage  des  tonfesteren  und  materielleren  Fagotts 
wohl  zu  Statten.  Drittens  werden  diese  Satze  vom  Streichquartett 
begleitet  und  das  Fagott  dient  (wie  wir  spater  erkennen  werden) 
zwischen  diesem  und  dem  Horntrio  als  vermittelndes  Bindeglied. 

Ohnehin  wird  der  Verein  von  Hornern  und  Fagotten  nur  in 
seltenen  Fallen  in  seiner  Reinheit  und  Nacktheit  auftreten;  meist 
wird  man  zu  den  tiefliegenden  Instrumenten  wenigstens  ein  Paar 
hoher  liegende  fugen,  um  die  der  Melodiefiihrung  giinstigeren  Ton- 
regionen,  eine  vollstandige  und  wohlgelegte  Harmonie  und  Stimm- 
fuhrung  zu  erlangen.  Dann  aber  losen  sich  die  einzelnen  Un- 
gleichheiten  der  Instrumente  im  Zusammenklang  aller,  dienen 
selbst  dazu,  die  geistige  Mattigkeit  oder  Einformigkeit , die  aus 
durchgehender  Gleichartigkeit  des  Klanges  entspringen  kann,  zu 
uberwinden.  So  wiirde  der  Satz  Nr.  159  sich  mit  vier  Hornern 
und  allenfalls  einer  verstarkenden  Prinzipal-Klarinette)  — 
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allerdings  vollklingender  ausnehmen  und  durch  den  machtiger 
gewordenen  Hornklang  an  Frische,  gleichsam  an  Naturlaut  ge- 
winnen.  Allein  eine  neue  Farbe  wiirde  in  ihn  hineinkommen,  sein 
Charakter  ein  mehr  in  sich  gefasstes  und  befriedigtes  Wesen  an- 
nehmen,  wenn  man  statt  des  zweiten  Hornerpaares  — oder  sogar 
neben  ihm  noch  Fagotte  mit  Unterstiitzung  eines  Kontrafagottes — 


zuzoge.  Wie  der  Maler  nicht  gem  mit  Einer  Farbe  oder  Farben- 
klasse,  z.  B.  mit  lauter  Roth  malt  sondern  nach  dem  Vorbilde  der 
Natur  selbst  zu  den  scheinbar  einfachsten  Farbungen , — einer 
Rose,  einer  jungfr&ulichen  oder  Kinderstim,  dem  Abend-  oder 
Morgenroth,  — gar  mannigfache,  oft  entgegengesetzte  Farbentone 
vereinigt:  so  reizt  es  auch  den  Musiker,  abweichende  Kl&nge  zu 
mischen  und  aus  ihrer  Mischung  einen  dritten  Gesammtklang  zu 
seinen  Zwecken  zu  bilden. 

§ <9.  Betrachtungen  fiber  die  Vereinigung  und  Mischung  der 
Instrumente.  Wir  haben  nun  eine  Reihe  von  Versuchen  und 


* Bei  diesem  and  mehreren  folgenden  Satzen  weichen  wir  von  der  in 
der  Allgem.  Musiklehre  vorgeschlagenen  Anordnnng  ab.  Nach  der  ersten 
Regel  (Musiklehre  S.  t82)  ffir  die  Anordnung  der  Stimmen  in  einer  Partitur, — 
alle  zn  einer  Klasse  gehdrigen  Stimmen  ungetrennt  zu  einander  zu  schreiben, 
— batten  die  Fagotte  zu  den  Klarinetten  treten  (die  Rohre  beisammen  stehen) 
und  die  Homer  als  Blechklasse  abgesondert,  fiber  die  Rohre  gestellt  werden 
mfissen.  Allein  in  den  hier  fraglichen  Satzen  dienen  die  Hfirner  als  Mittel- 
stimmen  des  Ganzen  und  ordnen  sich  den  Rohrinstrumenten  unterschieds- 
ios  bei. 
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Uebungen  an  uns  voriibergehen  lassen  und  den  Kreis  unseres 
Orchesters  schon  einigermassen  erweitert;  es  stehen  unszwei  oder 
drei  Klarinetten,  Fagotte  und  Kontrafagott,  zwei  oder  vier  Horner 

— also  eine  Harmoniemusik  von  vier  bis  zehn  Stimmen  zu  Ge- 
bote;  Trompeten,  Pauken,  Posaunen  sind  einstweilen  noch  bei 
Seite  geblieben.  Aber  auch  ohne  sie  sind  wir  mittelreich  genug, 
um  fiber  Wahl  und  Verwendung  unseres  Vermogens  uns  zu  be- 
sinnen,  und  haben  schon  einige  praktische  Erfahrung,  die  uns  des 
abstrakt-leeren  Theoretisierens  fiberhebt.  Es  ist  also  an  der  Zeit, 
unsere  vorlaufigen  Betrachtungen  (S.  1 1 9)  fortzusetzen  und  mit  der 
Ausfibung  naher  zu  verknfipfen. 

Nach  welchen  Gesichtspunkten  haben  wir  unser  Orchester 
zusammenzustellen  und  die  versammelten  Organe  in  Thatigkeit 
zu  ffihren?  — Dies  ist  die  Frage.  Wir  konnen  sie  nur  dann  be- 
friedigend  beantworten,  wenn  wir  uns  vollstandig  vorstellen,  was 
das  Orchester  zu  leisten  haben  wird. 

1.  Tonsystem. 

Wollen  wir  unser  Inneres  in  Ffille  und  Vollstandigkeit  in  der 
Musik  verlautbaren,  so  bediirfen  wirdervollstandigen  Tonsprache; 
was  uns  an  letzterer  fehlt , konnen  wir  auch  nicht  aussprechen. 
Mag  daher  ein  unvollstandiges  Tonsystem , z.  B.  das  der  Natur- 
harmonie,  eine  Seite  unseres  Seelenlebens  zum  Ausdruck  bringen, 

— und  vielleicht  zu  einem  tief  eingreifenden : dennoch  kann  um- 
fassenden  Ausdruck  nur  das  umfassende,  vollstandige  Tonsystem 
gewahren.  Daher  hat  die  eigentliche  Komposition  erst  mit  dem 
Satz  fur  Klarinetten  und  Fagotte  wieder  begonnen;  erst  diese  In- 
strumente  bieten  eine  vollstandige  und  zugleich  Hohe  und  Tiefe 
umfassende  Tonreihe.  Die  vorangegangene  Blechmusik,  — zu- 
nachst  Trompeten  und  Horner,  — verhalt  sich  zu  diesem  Satze, 
wie  einst  (Th.  I.)  die  Naturharmonie  zur  Kunstharmonie;  sie  hat 
Tiefe  und  Macht  ihres  Inhaltes , aber  dieser  Inhalt  ist  ein  hochst 
beschrankter.  Auch  die  Posaunen  iindern  den  Charakter  nicht 
wesentlich ; sie  sind  in  Tonumfang  und  Behandlung  zu  besehrankt, 
in  ihrem  Charakter  zu  wenig  mannigfaltig,  in  ihrer  Kraft  zu  un- 
bandig,  als  dass  ihre  Wirksamkeit,  — wenn  man  sie  allein  lasst 
oder  das  Blech  zusammenfasst,  — vielseitig  und  reich  sein  konnte. 

Vollstandigkeit  und  Ausdehnung  des  Tonsystems,  das 
waren  also  unsere  ersten  Bediirfnisse,  und  sie  wurden  schon  durch 
die  zuerst  gewahlten  vier  Holzblasinstrumente  einigermassen  be- 
friedigt.  Sobald  wir  aber  (S.  138)  Anlass  fanden,  fiber  die  erste 
Anlage  hinauszugehen , entstand  ein  drittes  Bedfirfniss:  das  des 
Gleichgewichtes  in  Bezug  auf  die  Tonlage  der  Instrumente. 

10* 
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Hohe , Tiefe  und  Mitte  des  Tonsystems  sind  im  Allgemeinen 
gleich  wichtig,  miissen  also  gleichmassig  bedacht  werden,  sonst 
wird  die  Melodie  gegen  die  iibrigen  Stimmen  oder  Bass  und  Dis- 
kant  gegen  die  Mittelstimmen  zu  stark  oder  zu  schwach  erschei- 
nen  und  Eins  vom  Andern  unterdriickt  werden.  Sobald  wir  daher 
(in  Nr.  154)  Anlass  nahmen,  in  der  Hohe  ein  melodiefuhrendes 
Instrument  zuzufugen,  trat  auch  das  Bediirfniss  hervor,  den  Bass 
— und  gegen  beide  die  Mittelstimmen  zu  verstarken.  Wie  dies 
gelungen,  wie  das  Tongebiet  von  unseren  zuerst  in  Nr.  164  zu- 
sammengebrachten  Instrumenten  besetzt  ist,  sehen  wir  hier  — 


Es-Klarinette.  . I ij. 

* i ^ 

B-Klarinette. 


B-Klarinette. 

Es-Horner. 

.v  . - 

Fagotte. 
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Kontrafagott. 
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der  Hauptsache  nach  dargestellt;  am  reichsten  ist  die  Mitte  vom 
kleinen  es  oder  g bis  zum  zweigestrichenen  besetzt;  am  verein- 
zeltsten  die  ausserste  Hohe  und  Tiefe,  die  beide  in  der  Regel  nur 
fur  Verdoppelung  der  Melodie  oder  des  Basses  bestimmt  sind. 
Nach  diesem  Schema  wiirde  man  sich  ebenso  wohl  orientieren 
konnen,  wenn  der  Tonsatz  um  ein  Paar  Stufen  hoher  oder  tiefer 
stande,  oder  wenn  die  Hohe  oder  Tiefe  noch  grossere  Verstar- 
kung  erhielte;  stets  miisste  fiir  gleichmassige  Verstarkung  der 
Tiefe  oder  Hohe  und  Mitte  gesorgt  werden.  Erst  mit  dieser  Her- 
stellung  und  Erhaltung  des  Gleichgewichtes  unter  den  verschie- 
denen  Stimmregionen  kommt  unser  erster  Grundsatz  (S.  117)  zu 
voller  Bedeutung. 

Dass  iibrigens  diese  Ebenmfissigkeit  in  der  Benutzung  aller 
Tonregionen  nicht  bindende  Regel  ist,  versteht  sich.  Im  Allge- 
meinen bietet  sie  die  giinstigsten  Verhaltnisse  fur  Tonsatz.  In 
besonderen  Fallen  aber  kann  der  Komponist  veranlasst  sein,  der 
Hohe  oder  der  Tiefe  das  Uebergewicht  zu  geben,  oder  sich  ganz 
(wenigstens  eine  Zeitlang)  auf  eine  oder  die  andere  zu  beschran- 
ken.  So  wiirde  z.  B.  schon  die  Verbindung  von  Fagotten  und 
Kontrafagott,  Hornern  und  Posaunen  (mit  oder  ohne  Pauken)  ein 
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entsprechendes  Kolorit  fur  sehr  ernste,  diistere,  lugubre  Satze 
bieten ; wiewohl  wir  dazu  spater  noch  ganz  andere  Mittel  finden 
we r den. 

2.  Fulle  des  Schalles. 

Eine  zweite  Riicksicht  haben  wir  zu  nehmen  auf  die  Kraftig- 
keit  und  Siittigung,  in  der  ein  Satz  erschallen  soil.  Allerdings 
kann  fur  besondere  Stimmungen  weniger  voller  Schall,  Beschran- 
kung  auf  wenig  Instrumente,  — ja  sogar  auf  ein  einziges  — die 
angemessenste  Satzweise  sein.  So  hat  Seb.  Bach  in  seiner 
Matthaus -Passion  manchen  seiner  Satze  mit  zwei  Floten  oder 
zwei  Oboen  und  Bass  (Nr.  9, 10, 18, 19),  oder  mitLaute  und  Viola 
da  gamba*  im  Einklang  und  Bass  begleitet.  Meyerbeer  hat  in 
seinem  Feldlager  und  den  Hugenotten  sich  ebenfalls  bisweilen 
auf  ein  einziges  Instrument  beschrankt;  und  wenn  auch  einige 
dieser  Satze  nicht  aus  innerer  Nothwendigkeit  -r-  also  nicht  mit 
Recht  so  behandelt  worden,  so  ist  doch  in  anderen  diese  Behand- 
lung  aus  innerem  Bediirfniss  hervorgegangen.  Ferner  sindgewisse 
Instrumentverbindungen  in  sich  so  wohl  verschmolzen  und  be- 
friedigend , dass  ein  Zutritt  anderer  Instrumente  nur  benachthei- 
ligen  konnte.  So  wiirde  der  Satz  Nr.  1 60  wenigstens  in  den  ersten 
vier  Takten  durch  denZusatz  irgend  welcher  Instrumente  nur  an 
Lauterkeit  und  Frische  verlieren;  eher  konnten  bei  der  Wieder- 
holung  von  Takt  5 an  gewisse  andere  Instrumente,  die  wir  noch 
nicht  in  Besitz  genommen,  zutreten  und  dem  Satz  eine  neue  Far- 
bung  geben. 

Allein  diese  Falle  stehen  doch  als  vereinzelte  Ausnahmen  da 
und  im  Allgemeinen  ist  es  Bediirfniss , das  Auszusprechende  mit 
einer  gewissen  Fulle,  die  der  Ausdruck  innerer  Gesundheit,  Kraft 
undGewissheit  ist,  laut  werden  zu  lassen.  Was  ich  bestimmt  will, 
spreche  oder  thue  ich  auch  mit  Festigkeit  und  Nachdruck;  was 
Kraft  und  Fulle  hat,  tritt  auch  mit  Frische  und  Vermogen  auf;  das 
eine  Extrem : Sp&rliehkeit,  schw&chliche  Dunne,  — ist  ebenso  vom 
Rebel,  als  das  andere:  unangemessene  Massenhaufung.  Ja,  das 
Bediirfniss  einer  gewissen  Fulle  und  Saftigkeit  ist  bei  der  Blas- 
harmonie  noch  vorwaltender  und  allgemeiner,  als  in  den  Saiten- 
instrumenten.  In  diesen  ist  Beweglichkeit  eine  vorherrschende 
Eigenschaft,  also  Bewegung  (wie  wir  spater  noch  besser  erkennen 
werden)  ein  Hauptelement  der  Komposition,  Schallkraft  dagegen 
im  Vergleich  zu  Blasinstrument  und  Singstimme  nur  von  unter- 
geordneter  Macht  und  Wirksamkeit.  **  Im  Blasinstrument  aber 


• Eine  Art  Violoncell  mit  5,  6,  auch  7 Saiten,  langst  ausser  Gebrauch. 

•*  Daher  kann  ein  Quartett  von  Streichinstrumenten  hohe  Befriedigung 
gewahren , walirend  man  vier  einzelnen  Blasinstrumenten  unmoglich  gleich 
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ist  der  Klang,  und  im  Verein  von  Blasern  der  Zusammenklang, 
die  Schallmasse  von  iiberwiegender  Kraft  und  Bedeutung;  wiirde 
sie  vernachlassigt,  so  trafe  der  Mangel  ein  Hauptmoment  der 
Wirksamkeit. 

Hierzu  kommt  noch  die  Ungleichheit  im  Klang  und  in  der 
Schallkraft  der  einzelnen  Blaser.  Klarinetten  und  Fagotte,  — 
Klarinetten  und  Horner,  — Horner  und  Fagotte  sind  einander 
mehr  oder  weniger  verwandt  oder  ahnlich,  doch  aber  jedes  vom 
anderen  unterschieden ; je  vereinzelter  die  Individuen  auftreten, 
desto  deutlieher  stellt  sich  der  Unterschied  heraus,  desto  weniger 
schmelzen  sie  zu  einem  einigen  Schallkorper  zusammen.  Treten 
nun  mehrere  Instrumentarten  zusammen,  so  finden  sie  unter  ein- 
ander mannigfache  Beziehungen  und  Verwandtschaften , und  die 
Verschmelzung  erfolgt  vielseitiger;  auch  iiberwindet  die  ver- 
grosserte  Schallkraft  die  vorhandenen  Verschiedenheiten  leichter 
und  griindlicher.  Klarinetten  haben  z.  B.  fliissigen  Luftklang  und 
so  hohe  Kraft  im  Anquellen,  dass  sie  in  beiden  Beziehungen  dem 
Waldhorn  verwandt  erscheinen.  Gleichwohl  wirkt  bei  ihnen  die 
gleichmassige  (cylindrische)  Mensur  des  Rohres  und  das  Blatt  im 
Mundstiicke  dahin,  dem  Klang  eine  gewisse  Korperlichkeit  und 
Begrenztheit  — im  Gegensatz  zu  dem  gleichsam  in  ungemessene 
Feme  hin  erklingenden  Waldhorn  — zu  ertheilen,  der  sie  vom 
Horn  unterscheidet  und  dem  Fagott  naher  bringt.  Horner  und 
Fagotte  wiederum  stehen  sich  im  Tongebiet  nahe  und  haben  eine 
gewisse  Weise  des  Klanges  mit  einander  gemein ; dagegen  trennt 
sich  das  Fagott  durch  seine  Schwache,  durch  die  Gedriicktheit 
seiner  Hohe  vom  Horn  und  nahert  sich  durch  die  materiellere 
Weise  seines  Klanges  der  Klarinette.  So  bildet  sich  also  durch 
den  Verein  der  drei  Instrumentarten  ein  vielseitigerer  Bezug,  in 
dem  auf  der  einen  Seite  ausgeglichen  wird,  was  auf  der  anderen 
nicht  zusammenpassen  wollte. 

Wenden  wir  uns  von  diesen  Betrachtungen  auf  einen  be- 
stimmten  Fall,  — den  Satz  Nr.  150,  — zuriick:  so  wird  nun  die 
Durftigkeit  der  ersten  Behandlung  wohl  klar.  Schon  die  Schall- 
masse von  zwei  Klarinetten  und  zwei  Fagotten  erfullt  das  Ohr 
nicht  mit  jenem  Vollklang,  der  der  Stimmung  dieses  Satzes  die 
ihr  gemasse  Sicherheit  und  Nachdriicklichkeit,  wir  mochten  sagen : 


ausgedehnte  Anfgaben  mit  gleichem  Erfolg  iiberlassen  konnte.  Haydn. 
Mozart,  Beethoven  haben  bekanntlich  sehr  viele  Streichquartette 
geschrieben,  nie  aber  an  Blasquartette  gleicher  Ausdehnung  gedachb  Wenn 
A.  Reich  a in  Paris  Quintette  fur  Blaser  geschrieben,  so  hat  ihn  wohl  zu- 
nachst  seine  und  seiner  Briider  Stellung  unter  den  Blasern  — und  die  Absicht, 
den  Parisern  etwas  Neues  zu  bieten,  geleitet 
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Vollherzigkeit,  giebt;  dies  ist  um  so  gewisser  wahr,  da  die  Fagotte 
meist  in  den  Mittellagen  gehalten  und  nicht  selten  getrennt,  also 
(S.  11  9)  in  ihrer  Schallkraft  noch  mehr  geschwacht  werden  muss- 
ten.  Vereinigen  wir  fur  denselben  Satz  Klarinetten,  Fagotte  und 
Horner  in  derselben  Weise,  wie  in  Nr.  164,  — 
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so  ist  nun  erst  die  Begleitung  zu  einer  festen  und  volltonenden 
Masse  geworden,  die  einen  kraftigen  Gegensatz,  einen  tiiehtigen 
Trftger  der  Melodie  abgiebt;  die  Melodie  selbst  wird  hervortretend 
intoniert,  der  Bass  ist  ebenfails  verstarkt  Es  bleibt  nur  die  Frage, 
ob  der  Satz  in  seiner  neuen  Bearbeitung  nicht  zu  raassenbaft  ge- 
•worden?  ob  diese  Schallfulle  seiner  Stiramung  gemass  ist?  — 
Vielleicht  iiberzeugen  wir  uns  bald  von  dem  Vorzug  einer  dritten, 
mittleren  Behandiung. 
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Zuvor  haben  wir  danach  getrachtet,  den  Schall  aller  Instru- 
raente  zu  einem  einzigen  zusammenzuschmelzen , im  Gesammt- 
klang  aller  die  Besonderheiten,  den  eigenthiimlichen  Klang  eines 
jeden  verschwinden  zu  lassen.  Nun  richten  wir  unsere  Aufmerk- 
samkeit  auf  die  Klangverschiedenheiten,  die  das  erweiterte  Orche- 
ster  darbietet.  In  Nr.  1 50  hatten  sich  Klarinetten  und  Fagotte,  — 
in  Nr.  160  ft  Klarinetten  und  Horner,  — in  Nr.  166  haben  sich  alle 
drei  Klangorgane  gemischt,  — es  ware  noch  (wenn  auch  nicht  fur 
unseren  Satz)  eine  Verknupfung  von  Hornern  und  Fagotlen  (ohne 
Klarinetten)  moglich.  In  Nr.  1 66  sind  nach  dem  Vorbilde  von  164 
vier  Horner  angewendet;  eine  Folge  davon  war,  dass  auch  die 
Melodie  durch  eine  Prinzipalklarinette,  folglich  auch  der  Bass 
durch  das  Kontrafagott  verstarkt  werden  musste.  Allein  innerlich 
nothwendig  ist  diese  Beschwerung  der  Ober-  und  Mittelstimmen 
und  des  Basses  durch  verdoppelte  Besetzung  keineswegs;  vielmehr 
widerstrebt  sie  dem  beweglicheren  Sinn  der  Komposition  und 
giebt  zu  viel,  wie  die  erste  Bearbeitung  zu  wenig  gab.  Ange- 
messener  ware  eine  einfachere  Behandlung,  von  der  hier  — 


wenigstens  ein  Paar  Proben  gegeben  werden.  Hier  haben  die 
Homer  kein  Uebergewicht,  sondern  konnen  bios  die  vorhandene 
Masse  der  Rohre  fullen  und  kraftigen;  daher  hat  es  weder  der 
harteren  fs-Klarinette,  noch  des  Kontrafagotts  bedurft.  Der  An- 
fang  hat  gegen  Nr.  166  an  Frische  verloren,  nicht  bios  durch  Ver- 
minderung  der  Schallmasse,  sondern  weil  an  die  Stelle  der  muthi- 
gen  Horner  wieder  die  stillen  Fagotte  getreten  sind.  Die  Melodie 
der  Mittelstimmen  im  achten  und  zehnten  Takte  musste  in  Nr.  1 50 
den  Fagotten  gegeben  werden,  die  sie,  zumal  in  der  Mittellage, 
nicht  klingend  und  muthvoll  genug  vortragen  konnen;  in  Nr.  166 
ist  sie  massenhaft  geworden  durch  zweistimmige  Behandlung; 
jetzt  hat  sie  den  besseren , zugleich  muthigen  und  doch  leichten 
Vortrag  gefunden. 
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Noch  gar  viele  Umsetzungen  waren  moglich,  deren  jede  der 
Stimmung  des  Satzes  bald  diese,  bald  jene  Farbung  ertheilen 
wiirde.  Sie  durchzusprechen  Oder  gar  alle  aufzuweisen,  scheint 
weder  rathsam,  noch,  des  Raumes  wegen,  zulSssig.  Der  Junger 
mag  wenigstens  einige  versuchen,  darf  aber  — wenn  sein  Studium 
Frucht  bringen  soil  — keinen  Satz  lesen  oder  verfassen,  ohne 
sich  den  Klang  der  einzelnen  Organe  und  den  gemischten  Zu- 
sammenklang  der  verbundenen  klar  vorzustellen.  Und  urn  dies 
sicher  zu  konnen,  muss  er  bei  jeder  Gelegenheit  (S.  4)  den  Klang 
der  einzelnen  Instrumente  in  alien  Tonregionen  und  ihren  Zu- 
sammenklang  zu  horen  und  sich  einzupriigen  trachten. 

Dass  ubrigens  unsere  zehn  Stimmen  in  Nr.  1 66  (wie  in  Nr.  1 64) 
nicht  einen  zehnstimmigen  Satz  bilden,  sondern  meist  einen  drei- 
oder  vierstimmigen,  — indem  bald  dieJSs-Klarinette  mit  der  ersten 
JS-Klarinette  im  Einklang,  bald  Horner  oder  Fagotte  mit  den  Klari- 
netten  in  Oktaven,  oder  die  zwei  Hornpaare  unter  einander  oder 
mit  den  Fagotten  im  Einklang  gehen,  — hat  man  schon  bemerkt. 
Dieses  Zusammenhalten  der  Blaser  in  mogliehst  wenigen  (drei 
oder  vier)  Stimmen  begiinstigt  die  Klarheit  des  Klanges  und  — 
bei  dem  volleren  Schall  und  der  Neigung  der  Blaser  zu  sehwellen- 
den  und  abnehmenden  Intonationen  — auch  die  Deutlichkeit  des 
Tongewebes,  wogegen  Auseinanderziehen  in  viele  Stimmen,  wenn 
diese  auch  gut  gefuhrt  werden,  leicht  ein  Durcheinander  von  To- 
nen  undDumpfheit  desZusammenklanges  zur  Folge  hat.  Manchem 
erfahreneren  Setzer  und  Dirigenten  von  Harmoniemusik  (bei  den 
Regimentem)  mochte  selbst  unsere  Behandiung  stellenweise  noch 
zu  wenig  einfach,  noch  iiberladen  erscheinen. 


V.  Kapitel. 

Vollendung  der  Harmoniemusik. 

Der  Inhalt  der  jetzigen  Abtheilung  ist  die  Fortsetzung  der 
vorigen;  wir  iiberliefern  nach  einander  die  iibrigen  Holzblas- 
instrumente  und  die  sich  ihnen  anschliessenden  Schlaginstru- 
mente  und  fiihren  sie  allmahlich  in  Verbindung  mit  dem  Blech 
zur  vollstandigen  Harmoniemusik  zusammen.  Die  Scheidung  des 
StofTes  in  zwei  Abtheilungen  mag  dem  Schuler  ein  Wink  sein, 
nicht  eher  in  die  jetzige  Abtheilung  einzudringen,  als  bis  er  des 
StofTes  der  vorigen  in  Kenntniss  und  Behandiung  machtig  gewor- 
den.  Es  lasst  sich  mit  diesem  StofTe  gar  viel  ausrichten,  mancher 
erfreuliche  und  selbst  gehaltreiche  Satz  bilden. 


Digitized  by  Googl 


155 
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, § 20.  Kenntniss  der  Oboe  und  FIBte. 

/ A.  Die  Oboe. 

Oboe  ist  bekanntlich  ein  der  Klarinette  ahnlich  gebautes 
'iTohrinstrument;  nur  ist  das  Rohr  kiirzer,  Rohr  und  Schallbecher 
sind  enger  und  das  Mundstiick  wird  von  zwei  an  einander  gebun- 
denen  Blattern  gebildet.  Sie  hat  einen  Tonumfang  von  — 

chromatisch  bis  i auch  $ und  t" 


Das  kleine  h ist  erst  in  neuerer  Zeit  den  Oboen  gegeben  worden. 

Einige  Instrumente  haben  auch  noch  klein  6;  doch  kann  man  nicht 
uberall  darauf  rechnen,  thut  also  besser,  sich  seiner  zu  enthalten. 

Die  hoehsten  Tone,  das  dreigestrichene  e und  f,  sprechen  nicht^-  x. 
bequem  an;  man  thut  alscjf^wenn  man  sich  ihrer  iiberhaupt  be-  yu  L 
dienen  will,  wohl,  sie,  besonders  das  f,  nicht  frei  einsetzen  zu/ 
lassen , sondern  auf  sie  hinzufuhren.  Das  tiefste  (eingestrichene) 
fit  intoniert  auf  vielen  Oboen  zu  tief;  der  Blaser  kann  mit  der 
Zunge  nachhelfen,  jedoch  nur  bei  langsamerer  Tonfolge.  In 
schnellerer  Bewegung  sollte  man  daher  wenigstens  nicht  bei  zar- 
teren  oder  besonders  hervortretendenStellen  dieses  fis  als  wesent- 
lichen  und  hervorstechenden  Ton  setzen. 

Innerhalb  dieses  Tongebietes  nun  und  abgesehen  von  den 
schon  bemerkten  Schwierigkeiten  ist  die  Oboe  fahig,  jeden  Ton 
sicher  einzusetzen , auszuhalten , anschwellen  und  abnehmen  zu 
lassen , oder  schnell  hintereinander  zu  wiederholen.  Besonders 
leicht  erfolgt  die  Tonansprache  in  diesem  Tonraume,  — . 

^ und  noch  leichter  und  bequemer 


wahrend  die  hoheren  und  tieferen  Tone  schwerer  und  ungefuger 
erscheinen,  namentlich  die  tieferen  Tone  (h,  c,  d)  kein  solches 
Piano  und  Abnehmen  bis  in  das  Pianissimo  gewahren,  wie  die 
mittleren. 

lm  bequemeren  Tongebiet  ist  die  Oboe  aller  Arten  von  Ton- 
folgen  machtig,  kann  diatonische  Laufer  und  Arpeggien  schnell, 
auch  chromatische  Gange  mit  Gelaufigkeit  hervorbringen , auch 
grosse  Sprunge  sicher  intonieren,  nicht  aber  weit  entlegene  Tone 
gut  binden.  Auch  Triller  stehen  ihr  zu  Gebote ; nur  diese  — 
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und  die  noch  hoheren  sind  unausfuhrbar,  und  die  folgenden  — 


171. 


sind  schwer;  das  letztere  gilt  auch  von  der  Bindung  der  tiefsten 
Tone,  wie  hier  — 


b. 


172. 


bei  a.,  sowie  weiter  Intervalle  wie  oben  bei  b.,  und  des  zweige- 
strichenen  fis-a,  wahrend  im  Staccato  alle  Tonfiguren,  wofern  sie 
nicht  (wie  bei  d.)  in  den  hochsten  Regionen  liegen , bequemer  er- 
langt  werden. 

Endlich  ist  noch  eine  Eigenthiimlichkeit  der  Oboe  nicht  aus 
dem  Auge  zu  lassen.  Der  Oboeblaser  braucht  namlich,  im  Gegen- 
satz  zu  anderen  Bl&sem,  zu  seinen  Intonationen  nur  sehr  wenig 
Luft , muss  daher  die  nicht  zu  verwendende  Luft  ausathmen  und 
hierzu  das  Rohr  aus  dem  Munde  nehmen.  Dies  kommt  dabei  aus 
der  Lage  und  muss  jedesmal  beim  Athemholen  erst  wieder  mund- 
recht  gesetzt  werden.  Man  thut  daher  wohl,  der  Oboe  nicht  zu 
lange  Folgen  gehaltener  undgebundener  Tone  zu  geben,  vielmehr 
ihre  Kantilene  durch  Pausen  (wenn  auch  nur  kleinere)  gelegenen 
Ortes  zu  unterbrechen,  oder  sie  wenigstens  aus  nicht  zu  langen 
Abschnitten  und  Gliedern  zu  bilden , zwischen  denen  der  Blaser 
ohne  Storung  absetzen  konne. 

Im  Allgemeinen  sind  der  Oboe  die  Tonarten  bis  zu  zwei 
Kreuzen  und  drei  Been,  — also  von  Z)dur  oder  //moll  bis  zu  Es- 
dur  oder  Cmoll,  — die  bequemsten;  es  versteht  sich  dabei  immer 
von  selbst,  dass  auf  den  Inhalt  das  Meiste  ankommt,  dass  nament- 
lich  einfache  Satze  und  langsamere  Bewegung  auch  in  entlegenen 
Tonarten  keine  Schwierigkeiten  haben  kiinnen. 

Die  Schallkraft  und  der  Klang  der  Oboe  werden  zunachst 
durch  die  enge  Mensur  und  Kiirze  des  Rohres  und  durch  das  als 
Mundstiick  dienende  Doppelblatt  bestimmt.  Bei  der  im  Vergleich 
mit  der  Klarinette  oder  gar  dem  Fagott  geringen  Ausdehnung  der 
Luftsaule  hat  die  im  Mundstiick  schon  eintretende  Beengung  des 
Luftstrahles  und  die  Erzitterung  der  beiden  Blatter  einen  weit  her- 
vortretenderen  Einfluss  auf  den  Klang.  Derselbe  verliert  ungleich 
mehr  von  dem  Luftartigen  des  Klarinettklanges  und  wird  korper- 
licher,  korniger,  gewinnt  auch  eine  gewisse  eindringliche , selbst 
im  piano  noch  einschneidende  Scharfe.  Diese  hier  bios  allgemein 
bezeichnete  Eigenschaft  nimmt  aber  in  den  verschiedenen  Ton- 
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gebieten  des  Instrumentes  einen  wohl  unterscheidbaren  Cha- 
rakter  an. 

Die  tiefsten  Tone,  bis  zum  eingestrichenen  e oder  f,  sind  hart, 
gleiehsam  scharfkantig  und  aufdringlieh,  plarrend  und  schnarrend, 
dem  Nasalen  im  Gesang  (den  Nasentonen ) verwandt,  dabei  aber 
von  erheblicher  Schallkraft.  Dies  gilt  vorzuglich  von  den  zwei 
oder  drei  untersten  Stufen,  die  an  Schallkraft  und  Eindringlichkeit 
demKlange  derTrompete  fast  gleichkommen  und  alle  iibrigen  In- 
strumente  uberschreien  konnen,  so  weit  sie  auch  von  dem  klaren, 
metalliseh  glanzenden,  heldenhaften  Charakter  jenes  Instrumentes 
fern  bleiben.  Diese  Tone,  besonders  die  tiefsten,  geben  auch  kein 
rechtes  Piano  her,  ihr  Charakter  lasst  sich  nicht  sonderlich  ver- 
bergen  oder  andern.  — Die  folgenden  Tone  bis  zum  zweige- 
strichenen  d oder  e mildern  sich  stufenweise,  bleiben  aber,  be- 
sonders nach  derTiefezu,  immernocheckigundscharf eingreifend. 
— Von  f oder  fis,  besonders  von  a an  verfeinert  sich  nun  der  Klang, 
er  wird  hier , ohne  seine  Scharfe  aufzugeben , uberaus  zart , des 
feinsten  Ausdruekes  fahig,  bis  er  endlich  in  der  Hohe,  besonders 
vom  dreigestrichenen  d an , wieder  ein  mehr  spitzes  und  weniger 
biegsames,  behandlungsfahiges  Wesen  annimmt,  durch  dasselbe 
auch  wieder  etwas  Durchdringendes  erhalt,  das  ihmin  der  zarteren 
Region  nicht  eigen  ist.  Es  lassen  sich  also  ungefhhr  folgende  Klang- 
regionen,  — 
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in  denen  wieder  Tiefe,  Mitte,  Hohe  charakteristisch  von  einander 
treten,  unterscheiden,  wiewohl  durch  sie  alle  hindurch  der  Klang 
sein  scharf  abgeschlossenes  — man  mochte  bisweilen  sagen : sein 
prezioses  Wesen  behalt.  Daher  fehlt  der  Oboe  das  Schmelzende. 
Flussige  der  Klarinette,  sie  ist  sprode;  und  darum  sagen  ihr  leb- 
hafle  und  besonders  weit  fortgesetzte  Passagen,  namentlich  schnelle 
Arpeggiofiguren  — wenngleich  sie  sie  technisch  hervorbringen 
kann  — ihrem  inneren  Wesen  nach  nicht  zu.  Feiner,  inniger  Ge- 
sang, zierliche,  kokette  Bewegungen,  tiefeinschneidende  Accente, 
— das  ist  es,  was  sie  besser  als  irgend  ein  anderes  Blasinstrument 
vorzubringen  vermag. 


B.  Die  Flote. 

Die  Flote  ist  bekanntlich  ein  Holzblasinstrument,  das  aus 
einem  oben  geschlossenen  Kopfstiicke  mitdem  Mundloche,  Mittel- 
stucken  und  einem  Endstiicke  (Fuss)  besteht  und  durch  den  un- 
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mittelbarvomgespitztenMunde  desBlasersgegen  die  scharfe  Kante 
des  Mundlochs  geleitete  Luftstrom  zum  Tonen  gebracht  wird. 

Sie  hat  einen  Tonumfang  von  — 

g 8 8 

chromatisch  bis  b-#.  sogar  5*  ♦ 

,u  ^ 

Doch  sind  die  zwei  letzten  Tone  meist  (es  kommt  hier  alierdings 
auf  den  Bau  des  Instrumentes  und  das  Gesehick  des  Blasers  an) 
zu  hart,  als  dass  ihr  Gebraueh  rathsam  ware;  dagegen sprichtdrei- 
gestrichen  b ebenso  gut,  wo  nicht  besser  an,  als  dreigeslrichen  a. 

Fruher  reichte  dieFlote  nur  bis  zum  eingestrichenen  d hinab 
und  ist  der  c-Stufe  erst  durch  den  C-Fuss  machtiggeworden.  Einige 
Floten  konnen  jetzt  sogar  das  kleine  h geben;  allgemein  kann  man 
wohl  nur  das  eingestrichene  c fordern. 

Dieses  Instrument  ist  der  schnellsten  und  leichtesten  Bewegung 
in  alien  Arten  von  diatonischen  und  akkordischen  Figuren,  auch 
weiter  Spriinge  in  schneller  Bewegung,  z.  B.  dieser  — 


und  ahnlicher,  und  zwar  in  alien  Tonarten,  sowie  aueh  schneller 
Tonwiederholung,  z.  B. 


fahig.  Nur  darf  die  Tonwiederholung  nicht  zu  anhaltend  gefordert 
werden,weil  der Zungenstoss,  durch  den  man  sie  bewirkt,ermiideL 
Auch  Spriinge  in  langen,grossenBogenund  Arpeggienvon  grossem 
Umfange  sind  wegen  der  Fur  sie  nothigenLippenanderung  schwer 
ausfiihrbar  oder  ermudend. 

Trillersind  durch  den  ganzen  Umfang  des  Instrumentes  leicht; 
nur  der  folgenden  muss  man  sich  enthalten : 
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Aueh  ware  die  Tonfolge  des  Dominanseptimentakkordes  auf  b , 
wie  z.  B.  hier  — 


178. 

besonders  in  schneller  Folge,  nicht  bequem. 

Am  giinstigsten  sind  der  Flote  die  Tonarten  C-,  G-,  D-,  A- 
und  Fdur  nebst  ihren  Parallelen;  in  den  mit  mehr  als  einem  \> 
vorgezeichneten  Tonarten  ist  der  Klang  des  Instrumentes  weicher, 
in  den  Kreuztonarten  heller. 

Die  Schallkraft  des  Instrumentes  ist  in  der  Tiefe,  bis  etwa 
zum  eingestriehenen  a oder  zweigestrichenen  cis,  sehr  gering,  der 
Klang  ist  hier  sehr  sanft  und  luftig,  aber  hohl  und  matt,  gleich- 
sam  verblasst,  wie  der  sogenannte  blaue  Himmel  in  den  nord- 
licheren  Breiten.  Von  da,  bis  zu  dem  dreigestrichenen  cis  oder  d, 
erhoht  sich  die  Schallkraft,  der  Klang  bleibt  sanft  und  mild,  wird 
aber  etwas  fester,  — bis  weiter  nach  der  Hohe  die  Kraft  des 
Instrumentes  zunimmt  und  der  Klang  heller,  endlich  grell  und 
etwas  hart  wird,  obwohl  er  nie  die  durchgellende  Kraft  der  gleich 
hohen  Klarinettone  erlangt.  Auch  auf  diesem  Instrument  unter- 
scheiden  sich  also  die  drei  Tonregionen,  die  man  so  — 


179. 

umschreiben  konnte.  Selbst  das  hat  die  Flote  mit  den  anderen 
Holzsblasinstrumenten  gemein , dass  ihre  tiefsten  Tone  einer  ge- 
wissen  Verst&rkung  fahig  sind;  sie  bleiben  aber  doch  hohl  und 
weit  unter  der  Schallkraft  der  tiefsten  Klarinett-  und  Oboetone. 

Im  Ganzen  herrscht  in  der  Flote  Luftklang,  — man  konnte 
ihren  Charakter  der  himmel-  oder  blassblauen  Farbe  vergleichen; 
dies  ist  der  unmittelbare  Ausdruck  ihres  Wesens  und  Baues,  da 
ihre  Luftsaule  im  Vergleich  zu  ihrer  Lange  mehr  Weite  hat  als  die 
der  Klarinette  — und  viel  mehr  als  die  der  Oboe , auch  kein  den 
Athem  zusammenfassendesMundstiick  oder  ihn  materialisierendes 
Blatt  oder  Doppelblatt  einwirkt,  sondem  der  reine  Anhauch  den 
Ton  erweckt,  Luft  unmittelbar  aufLuftwirkt.  Dieser  Luftklang 
ist  glatt,  weich,  auch  hell,  — aber  ohne  Farbung,  ohne  Leiden- 
schaftlichkeit  oderErwarmung,  die  erst  aus  dem  Zusammentreffen 
verschiedener  und  einander  widersprechender  Elemente  hervor- 
geht.  Auch  fehlt  ihr  natiirlich  jener  romantische,  fernhin  und 
gleichsam  von  fern  heriiber  tonende  Klang,  den  das  Waldhorn 
vorziiglich  der  Form  seines  Rohres  und  der  Erweiterung  seiner 
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Luftsaule  von  dem  engen  Mundstiick  bis  zu  dem  sehr  weiten 
Schalltrichter  verdankt.  Heitere , leichte , kindliche  Weisen  sind 
es,  die  der  Flote  zunachst  zusagen;  was  sie  im  Verein  mit  anderen 
Organen  werden  kann,  davon  ist  sp&terhin  zu  reden. 

Von  der  Flote  sind,  um  hohere  Lagen  mit  Leichtigkeit  und 
Kraft  benutzen  zu  konnen,  noch  einige  Nebenarten  in  Anwendung 
gebracht  worden,  die  wir  hier  aufzahlen.  Es  sind: 


1.  Die  grosse  Flote  in  Des 

(uneigentlieh  genannt  in  Es)  d.  h.  die  gegenuber  der  Normalflote 
(der  grossen  Flote  in  c)  einen  halben  Ton  hoher  stehende  aus- 
schliesslich  fur  Harmoniemusik  gebrauchliche , der  die  beiden 
tiefsten  Tone  (geschrieben  c,  ci's,  klingend  des,  d)  fehlen,  sodass 
ihr  tiefster  Ton  es  ist.  Grenze  in  der  Hohe  a3  allenfalls  h3  (dem 
Klange  nach  b 3 — c*). 


2.  Die  Terzflote, 

eine  kleinere  Flotenart,  deren  Tone  eine  kleine  Terz  hoher  er- 
klingen  (also  eigentlich  ein  Instrument  in  es , vielmehr  aber  ge- 
nannt in  f nach  ihrem  tiefsten  Tone)  als  sie  notiert  sind  und  auf 
der  gewohnlichen  Flote  erklingen  wiirden,  z.  B.  die  Noten  bei  a.,  — 


b. 

£=S£llq 
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— 

— 

so  wie  bei  b.  geschrieben  ist,  mithin  als  f bis  a aus  der  ein-  bis 
dreigestrichenen  Oktave.  Der  Tonreihe  der  Terzflote  fehlen  den 
Noten  nach  — das  eingestrichene  c und  cis , sie  beginnt  in  der 
Tiefe  mit  d,  dem  Klange  nach  also  mit  dem  eingestrichenen  f. 

Die  Terzflote  hat  vermoge  ihres  kiirzeren  und  engeren  Rohres 
harteren,  in  der  Hohe  bald  grell  werdenden  Klang,  und  wird  be- 
sonders  bei  starker  Harmoniemusik  (z.  B.  in  Militarmusikchoren) 
statt  der  gewohnlichen  Flote  gebraucht,  deren  Schailkraft  hier 
nicht  ausreichen  wiirde.  Im  grossen  Orchester  ist  sie  unseres 
Wissens  selten  (von  Haydn,  Mozart,  Beethoven  nie,  von 
Spohr  in  seiner  >YVeihe  der  Tone«)  gebraucht  worden.  Man  kann 
sie  wohl  in  den  meisten  Fallen  hier  entbehren  und  thut  dann 
gewiss  gut,  nicht  auf  sie  zu  rechnen.  Doch  wollen  wir  weder  hier 
noch  sonst  wo  uns  oder  Andere  zumVerzicht  auf  ein  Kunstmittel 
verurtheilen,  wenn  dasselbe  zweckgemass  erscheint. 
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3.  Die  kleine  Flote* 

aueh  Oktavflote,  flauto  piccolo , Pikkelflote  genannt.  Sie  steht  eine 
Oktave  hoher  als  die  gewohnliche  Flote,  wird  aber  wie  diese 
notiert  (also  eine  Oktave  tiefer  als  sie  klingt).  Ihr  Tonumfang  geht 
— den  Noten  nach  — vom  eingestrichenen  d bis  zum  drei- 
gestriehenen  a oder  b,  also  — 


in  der  Wirklichkeit  aber  vom  zweigestrichenen  d — 


bis  zum  viergestrichenen  b.  Ihr  K lan g ist  bei  der  Kiirze  und 
Enge  des  Rohres  knapp  und  im  Vergleich  zu  der  grossen  Flote 
hart  oder  doeh  herb ; in  der  Hohe  wird  er,  besonders  in  der  drit- 
ten  der  oben  angedeuteten  Tonregionen,  sehr  grell  und  schnei- 
dend  eindringlich.  In  der  ersten  Oktave  (in  der  ersten  der  oben 
abgezweigten  Regionen)  dagegen  ist  die  Schallkraft  zu  gering 
und  der  Klang  daher  verblasen.  Sie  hat  sowohl  in  der  Harmonie- 
musik  wie  im  Orchester  ihre  Stelle  gefunden  und  ist  an  beiden 
Orten  unentbehrlich. 

Ausschliesslich  dagegen  der  Militarmusik  eigen  ist 

4.  die  kleine  Flote  in  Des 


(uneigentlich  genannt  in  Es)  oder  Nonenflote,  deren  Tone  eine 
kleine  None  hoher  ansprechen,  als  sie  geschrieben  werden,  also 
die  Noten  — 


183. 

und 

5.  die  kleine  Flote  in  Es 


(uneigentlich  genannt  in  F)  oder  Oktavterzflote,  deren  Tone  eine 
kleine  Dezime  hoher  ansprechen,  also  die  Noten  — 


* Im  Gegensatze  zu  den  kleineren  Flotenarten  heisst  die  gewohnliche 
Fliite  -die  grosse«,  — oder  auch  vorzugsweise  (im  Gegensatz  zu  anderen 
frulier  abhchen  geradeaus  angeblasenen  Flotenarten  deu  SchnaheUl&ten) 
(^aerflote,  Flute  travertiere.  Wird  in  einer  Partitur  Flote  ( Flauto j ohne  Zusatz 
vorgeschrieben,  so  ist  stets  die  grosse  gemeinb 

Marx,  Komp.-L.  IV.  5.  Aufl. 
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184. 

Allen  diesen  Flotenarten  fehlen  die  Tone  unter  d (Note) , im 
iibrigen  werden  sie  behandelt  wie  die  grosse  Flote.  Nur  sind 
wegen  der  Kleinheit  des  Mundloches  und  der  engeren  Lage  der 
Tonlocher  die  Grille  sowohl  wie  die  Intonation  (der  Ansatz,  F em- 
bouchure) schwerer  und  weniger  bequem;  besonders  fallen  den 
Oktav-  und  noch  kleineren  Floten  sehr  schnelle  Tonliguren  in 
Tonarten  mit  mehr  als  vier  Kreuzen  und  mehr  als  drei  Been 
schwer.  Aus  denselben  Griinden  sind  den  kleinen  Floten,  nament- 
lich  der  Pikkelflote,  auch  die  stark  vorgezeiehneten  Tonarten 
schwerer ; am  bequemsten  ist  /Jdur  (//  moll),  G-,  C-  und  F-dur  mit 
ihren  Parallelen.  Je  hoher  ubrigens  die  Stimmung,  desto  schwerer 
sprieht  die  Hohe  an ; schon  die  Pikkelflote  sollte  nicht  iiber  drei- 
gestrichen  /fs,  hochstens  a (in  Noten)  gefuhrt  werden  *. 

§21.  Verein  von  Floten  mit  Klarinetten,  Fagotten  und  Hornern. 

Fiir  unsere  letzten  Aufgaben  hatten  wir  ein  Orchester  von  Kla- 
rinetten, Hornern  und  Fagotten  mit  Kontrafagott  zusammen- 
gebracht.  Der  Trompeten  und  Pauken  enthielten  wir  uns , weil 
der  Chor  der  Rohrinstrumente  noch  nicht  stark  genug  besetzt 
war;  der  Posaunen  theils  aus  diesem  Grunde,  theils  weil  die 
Oberstimmen  (abgesehen  von  den  tonarmen  Trompeten)  nur  von 
Klarinetten  besetzt,  mithin  im  entschiedensten  Nachtheil  gegen 
die  Unterstimmen  waren.  Es  soil  ubrigens  damit  nicht  in  Abrede 
gestellt  werden,  dass  auch  zu  jenen  Aufgaben  Trompeten  und 
Posaunen  hatten  zugezogen  werden  konnen;  wir  konnten  uns  ja 
die  Klarinettstimmen  vielfach  besetzt  denken,  oder  statt  zwei 
oder  drei  Klarinettpartien  vier  oder  fiinf  schreiben.  Nur  wiirde 
dann  wieder  die  eine  Instrumental  auf  geistlose  Weise  das  Ueber- 
gewicht  iiber  jede  andere  erhalten  haben , der  Klarinettenklang 
hatte  die  Eigenthiimlichkeit  der  anderen  Instrumente  iiberdeckt. 

Jetzt  stehen  uns  noch  andere  Instrumente  fur  die  Oberstim- 
men zu  Gebote ; wir  ziehen  sie  nach  und  nach  in  unseren  Chor. 
Indem  wir  Schritt  fur  Schritt  vorwarts  gehen , kniipft  sich  eine 
Reihe  von  kleineren  und  grosseren  Versuchen  und  Aufgaben  an. 
Die  erste  Stufe  bildet  der  Zutritt  der  Floten,  die  sich  den  bis  jetzt 
von  uns  gebrauchten  Rohrinstrumenten  zunaehst  anschliessen. 

* Fruher  hatte  man  grossere , eine  Quinte  ticfer  stehende  Floten,  die  in 
unserer  Zeit  (wo  man  oft  von  neuen  — oder  vergessenen  alien  — und  geh Sof- 
ten Mitteln  neue  »E£fekte«  hofft)  unter  dem  Namen  Panaulon  wieder  zum  Vor- 
schein  gekommen  ist,  doch  ohne  Verbreitung  zu  frnden. 
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Die  Flote  hat  vermoge  ihres  Luftklanges  Verwandschaft  mit 
Klarinette  und  Horn,  besonders  mit  der  Klarinette;  die  Sanftheit 
und  Rundung  ihres  Schalles  giebt  ihr  eine  gewisse  Beziehung  zum 
Fagott,  obgleich  dieses  Instrument  dunkleren,  schattigeren  Klang 
hat  und  in  der  hohen  Tonlage  eine  Leidenschaftlichkeit  annimmt, 
die  weder  der  Starke  noch  der  Art  ihres  gepressten  Ausdruckes 
nach  in  der  Flote  vorhanden  ist.  Am  nachsten  steht,  wie  gesagt, 
die  Flote  der  Klarinette , wird  aber  von  dieser  durch  Fiille  und 
Kralt  des  Schalles,  durch  die  Macht  weit  starkeren  Anschwellens, 
durch  Warme,  Leidenschaftlichkeit  und  Ueppigkeit  des  ganzen 
Ausdruckes  weit  uberboten.  So  zeigen  sich  auch  hier  wieder 
(S.  117)  Beziehungen  und  Unterschiede  unter  den  verschiedenen 
Instrumentenarten.  Wir  konnen  Floten  und  Klarinetten  als  die 
einander  nachststehenden  Instrumente,  — Floten  und  Fagotte  als 
ahnliche,  besonders  gleich  sanfte  Organe,  — allenfalls  Floten  und 
H5rner  vermoge  des  Luftartigen  in  ihrem  Klange  verbinden;  wir 
werden  Floten,  Klarinetten  und  Fagotte  vereinen  und  den  Ab- 
stand  der  aussersten  Instrumente  durch  die  Klarinetten  vermittelt, 
die  uppige  Kraft  der  Klarinetten  von  den  stillen  Fagotten  und 
kiihleren  Floten  umhiillt  und  gedampft  sehen;  auch  Floten  und 
Homer  werden  durch  den  Zutritt  der  Klarinetten  besser  ver- 
schmelzen. 

Ein  Fall,  wie  geschaflen,  um  unserer  Auffassung  als  Beispiel 
zu  dienen,  findet  sich  in  Beethoven’s  Ouverture  zum  Fidelio, 
gegen  das  Ende  *.  Hier  — 

185. 

Flote. 


A-Klarinetten. 


E-H5mer. 


Fagott 


* S.  32  der  Pariser  Partitur. 


11* 
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treten  zwei  Horner  auf,  denen  sich  als  Oberstimme  eine  Klarinette 
(S.  142)  zugesellt.  Die  Klarineltenmelodie  wird  von  der  Flote,  also 
vom  verwandtesten  Instrument,  aufgefasst  und  in  die  H6he  gefiihrt, 
in  welcher  die  Klarinette  nieht  sanft  und  leichtgenug  ansprechen 
wiirde;  die  Horner  begleiten  die  Flote,  wie  zuvor  die  Klarinette. 
Nun  senkt.  sich  die  Komposition  in  die  dunklere  Unterdominante, 
und  die  Klarinetten  nehmen  den  Satz  der  Horner.  Hier  tritt  das 
dunklere  Fagott  mit  dem  Gegensalz  auf,  wie  vorher  die  Klarinette. 
Es  wird  fortgesetzt  von  dem  Violoncell  und  damit  (wie  wir  spater 
bei  der  Lehre  vom  Streiehquartett  erkennen  werden)  in  das 
Materiellere  und  Dunklere  gefiihrt,  wie  zuvor  die  Klarinette  dureh 
die  luflartigere  Flote  in  das  Hellere  und  Stoffleiehtere*. 

Es  tritt  aber  noch  ein  besonderes  Verhaltniss  hervor,  das 
wohl  beachtet  werden  muss. 

Die  Flote  hat  — abgesehen  von  den  ihr  mangelnden  Tonen 
der  kleinen  Oktave  — dieselbe  Tonreihe  mit  der  Klarinette. 
Allein  ihre  eingestrichene  Oktave  ist  so  matt  und  blass,  dass  sie 
unmoglich  mit  denselben  Tonen  der  Klarinette  gleichen  Rang  be- 
haupten  kann;  ihre  zweigestriehene  Oktave  wird  zwar  starker, 
bleibt  aber  winder  liinter  der  durchdringenden  Kraft  derselben 
Tonreihe  auf  der  Klarinette  zuriick;  — sie  steht  ungefahr  in  glei- 
cher  Macht  mit  der  eingestriehenen  Oktave  der  Klarinette.  Ebenso 
verhalt  es  sich  mit  der  dreigestrichenen  Oktave  der  Flote ; sie  hat 
ungefahr  gieiche  Macht  mit  der  zweigestrichenen  Oktave  der  Kla- 
rinette. Diese  Notenreihen  — 


* Dass  die  Instruments,  namentlich  Klarinette,  Flote  Und  Fagott,  zn- 
gleich  in  den  giinstigsten  Lagen  auftreten , ist  gewiss;  man  darf  aber  nicht 
hierin  den  ersten  Bestimmungsgrund  fur  die  Komposition  suchen , denn  er 
wiirde  sich  sogleich  als  nicht  dnrchgreifend  erweisen  lassen.  Abgesehen  von 
den  moglicherweise  einzumischenden  Streichinstrumenten  konnten  in  RQck- 
sicht  auf  die  Tonlagen  statt  der  Klarinetten  Oboen  und  statt  des  Fagotts  ein 
Waidhorn  genommen  werden. 
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186. 

Flote. 


Klarinette. 


3=: 


zeigen,  welche  Tonregionen  in  beiden  Instrumenten  einander  an 
Kraft  und  Helligkeit  des  Klanges  am  besten  entsprechen. 

Diese  Betrachtung  giebt  einen  wichtigen  Grundsatz  fiir 
die  Behandlung  der  Flote  an  die  Hand:  wir  miissen  sie  eine 
Oktave  hoher  setzen  als  die  Klarinette,  wenn  wir  gleiche  Wirkung 
von  ihr  begehren,  — wir  miissen 

die  Flote  so  ansehen,  als  stande  sie  imVier fuss- 
ton  gegen  die  Klarinette, 

obgleich  dies  im  Grunde  nicht  der  Fall  ist.  Nun  treten  also  fiir 
diese  Instrumente  dieselben  Grundsatze  in  Anwendung,  die  wir  fur 
alle  Organe  verschiedener  Tonregion , fiir  mannliche  und  weib- 
liche  Stimmen,  fur  Trompeten  und  Horner  (S.  1 f 7,  Anm.  f und  2) 
u.  s.  w.  gefunden  haben. 

Wollen  wir  also  irgend  einen  Satz  von  Klarinetten  und  Flo- 
ten  in  der  Verdoppelung  vortragen  lassen,  so  darf  dieselbe  nicht 
im  Einklange,  wie  hier  bei  a.,  oder  wie  bei  b.,  — 


188. 

Fldten. 


A-Klarinetten. 


gesehehen.  Erst  hier  wirken  die  Floten  (freilich  immer  nach  ihrem 
Vermogen  und  in  ihrer  Weise)  mit  gleicher  Frische  und  Eindring- 
lichkeit  wie  die  Klarinetten,  steigern  also,  was  diese  auszusprechen 
haben,  in  der  angemessensten  und  in  einer  durchaus  kraftigen 
Weise.  Ebenso  miisste  ein  Gang  oder  Satz,  den  die  Floten  von 
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den  Klarinetten  aufnehmen  und  weiter  fiihren  sollten,  nicht  in 
derselben  Tonregion,  — 


sondern  in  der  hoheren  Oktave  — 

190. 

Floten. 


A-Klarinetten. 


intoniert  werden.  Hier  treten  jedoch  (wie  wir  schon  S.  H 8 bei 
ahnlichem  Anlass  bemerken  mussten)  dann  Abweichungen  ein, 
wenn  die  wirkliche  Fortfuhrung  (z.  B.  in  diatonischen  und  chro- 
matischen  Gangen  die  Fortfuhrung  einer  Tonleiter)  in  der  Idee 
des  Kunstwerkes  nothwendig  und  auf  ein  und  demselben  Instru- 
mente  nicht  darstellbar  ist.  So  ist  in  diesem  Satze  — 


weder  die  Hinauffiihrung  der  Klarinette  bis  zum  dreigestrichenen  e 
(ertont  als  cm),  noch  die  Erhohung  der  Flote  in  die  drei-  und  vier- 
gestrichene  Oktave  rathsam  und  ausfuhrbar;  der  Gedanke  des 
Komponisten  lasst  sich  auf  den  vorgeschriebenen  Instrumenten 
nicht  anders,  als  oben  geschehen,  ausfiihren. 

Wir  kehren  von  diesem  Falle,  wo  die  Nothwendigkeit  uns 
zwang,  von  unserem  obigen  Grundsatze  (S.  165)  abzugehen,  auf 
den  ersten  Fall  (Nr.  187)  zuriick.  Wiirde  so  gesetzt,  was  ware  die 
Folge?  Die  Floten  wiirden  das,  was  die  Klarinetten  volltonend 
und  hell  vernehmen  lassen,  in  matten,  verblasten  Tonen  geben. 
Diese  Tone  wiirden  also  den  Klarinettenklang  nicht  etwa  starken 
und  erhohen,  sondern  mit  ihrem  hohlen  Wesen  gleichsam  ein- 
hullen  und  schv'achen;  die  vereinten  Instrumente  wiirden  weniger 
stark  und  volltonend  wirken , als  die  Klarinetten  allein.  Es  muss 


189. 

FISten. 


A-Klarinetten. 


Digitized  by  Google 


§21.  Verein  von  Floten  mil  Klarinetten,  Fagotten  und  llOrnern.  167 


also  wie  in  Nr.  1 88  gesetzt  werden , wenn  der  Zutritt  der  Floten 
den  Satz  wirklich  verstarken  und  nicht  schwachen  soil. 

Noch  einmal  zeigen  wir  dieses  Verhaltniss  der  Floten  — ihren 
Registerstand  gleichsam  — zu  den  anderen  Instrumenten  an  der 
bekannten  anmuthig  siissen  Stelle  im  zweiten  Theil  der  Zauber- 
floten-Ouvertiire.  Mozart  hat  hier  sein  reizvolles  Spiel  mit  dem 
Hauptmotive  des  Fugenthema’s  und  unterbricht  die  wimmelnde 
Hast  dieser  Satzchen  durch  denjenigen  Gang , auf  den  es  uns  an- 
kommt.  Hier  — 
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steht  der  ganze  Satz.  Betrachten  wir  das  Fagott  als  tenorisieren- 
des  Instrument,  in  dem  Register  der  Mannerstimmen  stehend : so 
wiirde  ein  diskantisierendes  Instrument,  z.  B.  Oboe  Oder  Klarinette, 
den  Fagottgang  in  dieser  Tonlage  — 


(namlich  der  Diskantlage)  haben  begleiten  miissen.  Dies  bewahrt 
Mozart  auch  an  derselben  Stelle,  wo  er  zum  Schluss  derselben 
an  der  Stelle  der  Floten  Klarinetten  einsetzt  und  nun  Floten  und 
Fagotte  — 

194. 

F18ten. 

B-KIarinetten. 


Fagotte. 

zutreten,  die  Fagotte  (gleich  den  Miinnerstimmen)  eine  Oktave 
tiefer  als  die  diskantisierenden  Klarinetten,  die  Floten  eine  Oktave 
hoher,  gleichsam  als  Klarinetten  im  Vierfusston. 

Fassen  wir  nun  diese  Betrachtungen  zusammen,  so  ergeben 
sich  aus  ihnen  zunachst  drei  sehr  wichtige  Lehren. 

Erstens. 

Die  Floten  wirken  nur  eine  Oktave  hoher  als  die  Klarinetten 
mit  einer  diesen  angemessenen  Kraft. 

Zweitens. 

Sie  konnen  bei  ihrem  Zusammentritt  mit  Klarinetten  und 
Fagotten  in  der  Regel  als  Verdoppelung  der  Klarinetten  in  der 
hoheren  Oktave  — und  die  Klarinetten  als  die  eigentlich  wesent- 
lichen  (realen)  Stimmen,  — folglich  Klarinetten  und  Fagotte  als 
der  eigentliche  Kern  desSatzes  (daher  wir  auch  den  Satz  fur 
Holzblasinstrumente  S.  130  mit  ihnen  ausschliesslich  begonnen 
haben)  und  Floten  als  blosser  Zusatz  zur  Verstiirkung,  Fiillung 
u.  s.  w.  angesehen  werden*.  Die  Melodie  des  Satzchens  Nr.  4 94 
ist  also  nicht  etwa  so  — 


* Vergl.  S.  171. 
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zu  fassen,  sondem  so,  wie  sie  in  der  Klarinettenstimme  steht;  so 
ist  sie  zuvor  (Nr.  1 92)  dagewesen  und  so,  auf  dem  eingestrichenen 
m schliessend,  wird  sie  von  den  Violinen  auf  demselben  Ton  auf- 
gefasst  und  weiter  gefuhrt.  Diese  AufTassung  leidet,  wie  jede  Re- 
gel, ihre  Ausnahmen,  wird  sich  aber  als  leitender  Grundsatz  niitz- 
lich  erweisen.  Sie  bezeichnet  dem  angehenden  Tonsetzer  sogleich 
den  Mittelpunkt,  von  dem  aus  die  Stimmen  gesetzt  und  beurtheilt 
sein  wollen.  Es  ist  die  mittlere  Lage  des  Tonsystems,  der  von  der 
Natur  des  Tonwesens  selbst  bezeiehnete  Sammelpunkt  und  Kern 
der  Harmonie,  den  er  in  der  Regel  zuerst  bedenken  und  besetzen 
und  am  kraftigsten  befestigen  muss. 

. Drittens 

erkennen  wir  hier  zum  ersten  Male*,  dass  nicht  jeder  Zutritt  neuer 
Organe  Verstarkung  ist.  Treten  schwache  Stimmqn  zu  starken, 
z.  B.  Floten  mit  ihrem  matten  Tonregister  zu  Klarinetten  in  der 
helleren  Tonlage,  wie  in  Nr.  187:  so  hat  sich  freilich  dieZahl  der 
Stimmen  und  die  Schallmasse  — die  Masse  der  horbar  schwingen- 
den  Luft  — unleugbar  vermehrt.  Aber  der  hellere  Klang  des  kraf- 
tig  wirkenden  Instrumentes  wird  durch  den  matten  Klang  des 
schwachen  oder  in  schwacher  Wirkung  zutretenden  umhiillt  und 
gedampft.  So  wird,  um  ein  Gleichniss  zu  gebrauchen,  die  Masse 
des  Schwertes , wenn  man  es  in  seine  Scheide  steckt,  allerdings 
vermehrt,  die  Schlagkraft  und  Scharfe  der  Klinge  aber  ver- 
mindert  oder  ganz  aufgehoben. 

Dass  diese  dritte  Lehre,  die  wir  dem  Zutritt  der  Floten  zu  den 
Klarinetten  verdanken,  sich  nicht  auf  den  einen  Fall  beschrankt, 
sondern  noch  vielfache  Anwendung  zulasst,  erkennt  Jeder  im  Vor- 
aus.  Wir  wollen  sie  gleich  auf  eine  andere  Zusammenstellung 
ubertragen,  zu  der  bald  Gelegenheit  sein  wird,  auf  die  von  Trom- 
peten  und  Hornern.  Die  Trompete  ist  hell,  scharf  eindringend, 
schmetternd;  das  Horn  ist  dumpf  oder  dunkel,  quellend  rund, 
selbst  im  Forte  weit  entfernt  von  derSchmetterkraft  der  Trompete, 
beilaufig  auch  fur  die  der  Trompete  eigenthiimliche  Schmetter- 
figur  (S.oO)  bei  weitem  weniger  geschickt.  Wollten  wir  nun  einen 
Trompetensatz  mit  Hornern  im  Einklang  verdoppeln,  z.  B. 
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so  wiirde  zwar  die  Schallmasse  vermehrt,  die  Scharfe  der  Trom- 
peten  aber  und  damit  die  Eindringlichkeit  des  Satzes  beeintriich- 
tigt*,  — obgleich  hier  noch  die  Gedrungenheit  giinstig  einwirkte, 
die  dem  Hornklang  in  den  hohen  Stimmungen  eigen  ist.  Entfemte 
man  die  Horner  um  eine  Oktave  (nahme  man  z.B.  statt  der  hohen 
tiefe  A-Horner,  oder  /Ts-Trompeten  und  As-Horner),  so  wiirden 
die  Trompeten  wenigstens  in  ihrer  eigenen  Tonlage  frei  sein.  Am 
ungehemmtesten,  reinsten  und  kraftigsten  wiirden  sie  wirken,  am 
energischsten  wiirde  der  Satz  heraustreten,  wenn  die  Trompeten 
allein  gelassen  wiirden  und  die  Horner  ganz  wegblieben.  — Wollte 
man  umgekehrt  die  Horner  (hoch  B ) noch  enger  den  Trompeten 
anschliessen , sollten  sie  auch  den  Schmetterton  derselben  mit- 
machen,  so  wiirde  damit  die  letzte  Eigenthiimlichkeit  der  Trom- 
peten durch  die  mindere  Beweglichkeit  der  Horner  unterdriickt. 

Schreiten  wir  nunmehr  zu  der  Bildung  von  S&tzen,  so  zeigen 
sich  folgende  Weisen  der  Verwendung  fur  sie. 

Erstens  konnen  alie  Blaser  zusammen  harmonische  Massen 
bilden.  Hier  — 


stehe  der  erste  Versuch.  Fiir  die  Tonlage  des  Ganzen,  fur  die 
etwas  rauhen  /)-H6mer  und  die  hohe  Intonation  der  Floten  haben 


* Wer  mit  Farbengebung  einigermassen  Bescheid  weiss,  stelle  sich  die 
Wirkung  der  Trompeten  als  Scharlachroth  vor.  Fiihrt  man  uber  diese  Farbe 
ein  Blau,  so  ist  stofTlich  mehr  Farbe  angewendet;  aber  die  Kraft  der  Licht- 
farbe  ist  gebrochen,  aus  Roth  ist  schattiges  Violett  geworden. 
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wir  statt  der  zu  weichen  .1-Klarinetten  die  harteren  in  C genom- 
men.  Das  zu  weit  abliegende  Kontrafagott  rausste  mit  dem  zwei- 
ten  Fagott  unterstiitzt  werden ; folglich  war  es  rathsam,  das  erste 
Fagott  auch  tiefer  zu  setzen,  um  beide  nicht  zu  trennen.  Nun  war 
zwischen  den  Ober-  und  Unterstimmen  (zwischen  Klarinetten  und 
Fagotten)  eine  Leere  entstanden , die  zufriedenstellend  ausgefullt 
werden  musste;  dazu  vereinigen  sich  die  Horner  im  Einklang. 
Hatten  wir  bereits  irgend  ein  kraftigeres  Blasinstrument  oder 
deren  mehrere,  so  dass  wir  nicht  nothig  gehabt,  die  Fagotte  von 
den  ubrigen  Instrumenten  wegzuziehen  und  in  die  — ohnehin  fur 
sie  nicht  gunstige  tiefere  Lage  zu  bringen ; dann  wiirde  der  Satz 
sich  eher  so  — 

198. 

Floten. 


C-Klarinetten. 


Fagotte.  \ 


D-Horner. 


Bass. 


stellen.  Hier  wird  der  Hauptgedanke  (in  den  Klarinetten  und 
Floten)  noch  von  den  Fagotten  in  wirksamer  Tonlage  unterstiitzt 
and  die  Horner  treten,  ihrem  weithintonenden  Wesen  gemass, 
breit  und  volltonend  in  die  Mitte.  Bei  dem  zweiten  Einsatze  wird 
die  Melodie  vom  zweiten  Fagott,  dagegen  die  vom  ersten  Horn 
ubernommene  Mittelstimme  vom  ersten  unterstiitzt.  Bei  dem 
dritten  Einsatze  verdoppelt  die  zweite  Klarinette  den  Gesang  der 
ersten  Flote,  die  zweite  Flote  und  erste  Klarinette  werden  Mittel- 
stimmen,  und  beide  Klarinetten  gewinnen  dabei  eine  bessere 
— namlich  hohere  und  helltdnendere  Lage  und  engeren  Zu- 
sammenhalt. 

Wollten  wir  endlich  die  weite  Lage  aufgeben , so  konnte  der 
Satz  eine  dritte  Stellung  — 
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annehmen,  in  der  der  Zusammenklang  durch  die  hohe  Lage  aller 
Instrumente  und  durch  vierfache  Verdoppelung  noch  gekrafligt 
wiire,  die  Melodie  ebenfalls  durch  Verdoppelung  der  Klarinetten 
und  Floten  durch  Horner  noch  starker  betont  wiirde,  — freilich 
aber  das  Kontrafagott  zu  seinen  hoehsten,  gezwangt  ansprechen- 
den  Toneii  ;ura  sie  nur  einfuhren  zu  kdnnen,  haben  wir  eine  Ein- 
fuhrung  in  den  ehetnaligen  Anfang  vorausgeschickt)  genothigt 
wiire,  iiberhaupt  die  vielfache  Verdoppelung  und  die  hohe  und 
enge  Lage  aller  Instrumente  dem  Ganzen  etwas  Gewaltsames  an- 
eignete,  das  in  der  ursprunglichen  Anlage  des  Satzes  (Nr.  1 D7 1 
keineswegs  vorhanden  oder  veranlasst  war.  Zum  Schluss  iiber- 
nimmt  die  erste  Flote,  das  erste  Horn  zu  verdoppeln;  Klarinette, 
zweite  Flote  und  zwTeites  Horn  konnen  fur  die  eigentliche  Melodie 
um  so  eher  geniigen,  da  nichts  verloren  geht,  wenn  man  wirklich 
zuletzt  e statt  d als  Melodieton  auffasst. 

Beiliiufig  haben  wir  hier  in  Nr.  199  und  vorher  in  Nr.  198 
Falle  vor  uns,  wo  (am  Schlussei  die  Flote  nicht  blosse  Verdoppel- 
ung der  Klarinette  ist,  sondern  ihre  eigene  Melodie  geltend  maeht, 
so  dass  man  diese  und  nicht  die  Klarinettenmelodie  als  Haupt- 
stimme  auffassen  kann.*  Dies  kann  man  daher  als  Ausnahmeu 


* So  wollen  wir  es  uns  auch  gem  gefallen  lassen,  wenn  ein  natural  istisch, 
nach  dem  blossen  sinnlichen  Eindruck  Urtheilendor  den  M oz art'selien  Gang 
aus  Nr.  <94  — durch  den  anziehenden  hohen  Eintritt  der  F16te  verleitet  - — 
so  auffasst,  wie  er  in  Nr.  4 93  geschrieben  ist.  Dann  ware  dieselbe  eine  Aus- 
nahme  mehr,  die  ebensowenig  dch  Grundsatz  erschiiltem  kdnnte. 


Digitized  by  Google 


§ 21.  Verein  von  Fltlten  mil  Alarinetten,  Fagolten  und  Horne m.  173 

von  dem  S.  165  ausgesprochenen  Grundsatz  betrachten.  Wie 
wenig  sie  aber  den  Grundsatz  erschiittern,  zeigt  der  Augenschein. 
Es  istklar,  dass  der  Gedanke,  — der  Kern  des  Satzes  kein  anderer, 
als  dieser  — 


— f 

r-d-i  A- 

H H 

-w  » - 

=5- IT 

H ft 

c 3 

5 

1 m 0 . 

~ z=5 — — r~-p 

— M If 

r 

» 

i b i 1 T 

L \ • r ^>111  1 ■ mr  U 1 ' - IT 

_ 

L.  « * 

— r M m>Wi 

— i r 

ip^ 

9 ~ 

— r-tj- 

ll 

drei-  oder  vierstimmig  gesetzt , mit  dieser  oder  der  Schlusswen- 
dung  von  Nr.  195)  gewesen,  und  dass  man  ihn  zunachst  auf  das 
Geradeste  und  Einfachste  hat  aussprechen  lassen , dann  aber  ge- 
iegentlich  die  Klarinette  heller  intonieren , oder  die  Schlusshar- 
monie  durch  einen  fur  die  erste  Flote  hervorgezogenen  Ton  in 
eine  andere , hohere  Lage  bringen  wollen.  — Diese  zweite  Auf- 
fassung,  in  der  die  Fldten  sich  als  wirkliche  Melodiefuhrer  — und 
dann  also  dieKlarinetten  als  deren  blossetiefer(in  derKlarinetten- 
region  liegende  Unterstiitzung  — geltend  machen,  tritt  dann  be- 
sonders  in  ihr  Recht,  wenn  der  Zusammenhang  des  Ganzen  eine 
hochliegende  Melodie  fordert,  oder  wenn  der  Chor  der  Blaser  so 
eng  vereint  ist  und  zugleieh  die  Floten  so  kriiftig  eintreten,  dass 
man  die  Blaser  als  eine  ganz  verschmolzene  Masse  auflassen 
und  die  Floten  als  herrschende  Stimme  vernehmen  kann.  Das 
Letztere  ist  bei  den  vorigen  Satzen  wohl  der  Fall,  so  gewiss  auch 
ihr  Kern  wie  in  Nr.  200  aufzufassen  ist.  Das  Erstere  wiirde  von 
dem  Satze  Nr.  192  selbst  dann  gelten,  wenn  Mozart  der  Flote 
einen  Klarinettenuntersatz  (iiber  dem  Fagott  oder  statt  desselben) 
gegeben  hatte;  denn  die  Lage  der  ersten  Geige  bezeichnet  die 
Melodie  — 


eine  hochliegende,  der  Flotenregion  angehorige. 

Zweitens  haben  wir  nun  noch  mehr,  wie  fruher,  Stoff,  den 
Gegensatz  von  grosseren  und  kleineren  Massen  darzustellen. 
Nr.  199  giebt  uns  folgendes  Beispiel  an  die  Hand.  — 
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Statt  der  C-Klarinetten  sind  die  weicheren  /1-Klarinetten  ge- 
nommen,  die  fur  den  sanfteren  Zwischensatz,  von  Hornern  und 
Fagotten  unterstutzt,  geeigneter  sind.  Im  Tutti  (in  der  grosseren 
Masse)  werden  die  Klarinetten  durch  Floten  in  der  Hohe  verdop- 
pelt  und  durch  die  festgeschlossene  Masse  der  Horner  und  Fagotte 
getragen;  diese  mittlere  Lage  unterstutzt  zwar  die  Hauptstimmen, 
ohne  sich  ihnen  jedoch  zu  sklavisch,  Ton  fur  Ton,  anzuschliessen. 
Es  haben  sich  — abgesehen  von  dem  einfacher  gesetzten  Kontra- 
fagott  — zwei  zwar  eng  zusammengehorige , aber  doch  unter- 
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scheidbare  Massen  gebildet:  die  hohere  melodiefuhrende  von  Flo- 
ten  und  Klarinetten  — und  die  tiefere  harmonieausFullende  von 
Hornern  und  Fagotten. 

Dr  it  tens  haben  wir  nun  erst  genugenden  Stoff,  den  Gegen- 
satz  von  Hohe  und  Tiefe  in  Massen  darzustellen,  z.  B.  hier,  — 


203.  Andante. 


F16ten. 

A-Klarinetten. 

D-Homer.  ■ 

Fagotte. 

Kontrafagott. 

i I J , 

5$  ^ ^ ^ 


zu  dem  fruher  Fur  die  hohere  Masse  nichts  als  Klarinetten  zu  Ge- 
bote  gestanden  hatten.  Jetzt  haben  wir  ausser  den  Klarinetten 
noch  ein  anderes  und  zwar  hoher  liegendes  Stimmregister.  1m 
vorliegenden  Beispiel  (das  man  sich  als  Fragment,  vielleicht  als 
Schluss  eines  grosseren  Satzes  denken  mag)  ist  die  hohere  Masse 
von  einem  Fagott,  dann  von  Fagott  und  Horn  unterstiitzt. 
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Allerdings  haben  zur  Darstellung  dieses  Gedankens  eigen- 
thiimliche,  im  Bisherigen  noch  nicht  zur  Sprache  gekommene 
Wege  eingeschlagen  werden  mussen.  In  der  tieferen  Masse  fiihrt 
das  erte  Horn  vermoge  seiner  iiberlegenen  Schallkraft  und  der 
Anmuth  seines  Klanges  die  Melodie;  ihm  zunachst  trittdas  erste 
Fagott  mit  seinen  eindringlichen  hoheren  Tonen:  beide  Stimm- 
paare  mischen  sich  so,  das  der  muthigere  Hornklang  wohi  die 
Melodie  heben  kann,  doch  aber  durch  die  dumpfer,  gedrangter 
hineinredenden  Fagotte  eine  tiefere  Schattierung  iiber  das  Ganze 
sich  breitet.  Den  reinsten  Gegensatz  hatten  nun  Floten  und  Kla- 
rinetten  (allenfalls  mit  einem  Horn , wenn  das  Tonvermogen  des- 
selben  geniigt  hatte)  gegeben : Hohe  und  heller  Luftklang  gegen- 
iiber  der  dunkleren  Farbung  und  tieferen  Lage.  Hier  sollte  der 
Zutritt  des  Fagotts  vor  allem  die  Stimmung  des  Anfanges  weiter 
klingen  lassen  und  einheitvoll  durchfuhren;  dann  durfte  man  auch 
durch  den  fremden  Fagottklang  anreizende  Einmischung  (S.  119) 
fur  die  ohnehin  zu  gleichformige  hohere  Masse  hoffen.  — Noch 
aufTallender  kann  nach  dem  Bisherigen  der  Gebrauch  der  Floten 
Takt  3 und  4 sein;  sie  dienen  als  Mittelstimmen  zwischen  den 
Klarinetten,  und  zwar  in  ihrer  matteren  Tonlage.  Allein  — andere 
Instrumente  fiir  die  Mittelstimmen  waren  nicht  vorhanden.  Hatten 
wir  die  Melodie  der  Flote,  die  Mittelstimmen  aber  den  Klarinetten 
geben  wollen,  so  ware  dieselbe  entweder  (in  der  zweigestrichenen 
Oktavel  zu  unkraftig  und  besonders  zu  kiihl,  zu  wenig  angeregt 
und  anregend  (S.  1 69)  aufgetreten,  oder  wir  hatten  sie  zu  Gunsten 
der  Flote  in  die  hohere  Oktave  legen  mussen.  Aber  dies  sowohl, 
wie  iiberhaupt  der  Flotenklang  ware  ihr  und  dem  Zusammenhang 
des  Ganzen  nicht  angemessen  gewesen.  — Bei  dem  zweiten  Ein- 
tritt  der  hoheren  Masse  hebt  sich  die  Melodie,  gleichsam  aus  Takt 
3 und  4 heraus;  hier  tritt  die  Flote  wieder  in  ihre  gebiihrende 
Tonlage  und  wird  melodiefiihrend  (also  wieder  eine  Abweichung 
von  dem  S.  165  ausgesprochenen  Grundsatz),  wfihrend  die  Klari- 
netten als  Mittelstimmen  dienen. 

Dass  diese  Gegensatze  und  Massen  auf  noch  mannigfaltigere 
Weise  sich  bilden  lassen,  ist  gewiss.  Wir  hatten  in  Nr.  203  die 
tiefere  Masse  durch  tiefgelegte  Klarinetten  vergrossem,  die  erste 
hohere  auf  Klarinetten  und  Floten,  oder  eine  Klarinette  und  zwei 
Floten  — 


204. 

FISten. 


A-Klarinette. 
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(die  Floten  wiirden  freilich  etwas  verblasen  klingen),  oder  Klari- 
netten  und  ein  Horn  — 

205. 


A-Kiarinetten. 


D-Horn. 


beschranken  konnen.  Selbst  in  Tuttisatzen  mit  verdoppelnden 
Stimmen  (wie  z.  B.  in  Nr.  199  oder  202  kann  dem  Ganzen  mehr 
Leichtigkeit  und  der  Melodie  mehr  Eindringlichkeit  gegeben  wer~ 
den,  wenn  man  nur  die  erste  Flote  die  Melodie  — natiirlich  in 
der  hoheren  Oktave  — verdoppeln,  die  zweite  schweigen  lasst. 
Alle  diese  Besonderheiten  werden  dem  Durcharbeiten  und  geisti- 
gen  Durchhoren  des  Schulers  uberlassen. 

Vie r tens  endlich  bietet  sich  uns eine  reichere  Auswahl  hin- 
sichts  des  melodiefuhrenden  Instrumentes.  Allerdings  wird  hier 
im  Allgemeinen  die  Klarinette,  besonders  wenn  wir  eine  dritte 
als  Prinzipalstimme  nehmen  konnen,  stets  den  Vorzug  behaupten; 
als  Diskantinstrument  gebiihrt  er  ihr  vor  den  tieferliegenden,  ver- 
moge  ihrer  iiberlegenen  Schallkraft  und  ihres  warmeren,  viel- 
seitigeren  Ausdruckes  fahigeren  Klanges  vor  den  Floten.  Allein 
der  besondere  Sinn  eines  Satzes,  das  Bedurfniss  hoher  Melodie- 
lage,  schon  der  Wunsch,  dem  Ganzen  Wechsel  und  Mannigfaltig- 
keit  zu  geben,  kann  die  Flote  an  die  Stelle  der  Klarinette  berufen 
oder  beide  abwechseln  lassen.  Aus  gleichen  Griinden  kann  ge- 
legentlich  einer  tieferen  Mittelstimme,  wie  hier,  — 

206. 


Flauti. 


Ciihnetti  in  B. 


Como  solo  ) 
m Es.  I 


Fagotti. 


Contralagotto. 


Mar*,  Komp.-L.  IV.  5.  Aufl.  12 


Allegro  moderate). 


5 55? 
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207.  Maestoso. 
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die  vorherrschende  Melodie  iibergeben  werden:  von  den  Mittel- 
stimmen  wurde  vorzugsweise  das  Horn  durch  seine  Schallkraft 
und  Klangschone  fur  Melodie  geeignet  sein.  Das  einzelne  Fagott 
ware  meist  zu  schwach;  wollte  man  aber  beide  Fagotte  vereinen, 
so  bliebe  nur  das  fernliegende  und  dumpfe  Kontrafagott  fur  den 
Bass  iibrig.  — 

Dass  ubrigens  der  Stimm-  wie  der  Massenwechsel  nicht  will- 
kiirlich,  nach  Laune  und  ungeordnet  geschehen  darf,  ist  schon  aus 
der  Formlehre  von  selbst  einleuchtend.  Jedes  Instrument  ist  fur 
die  Stimme  einer  Person  zu  achten,  — eines  Wesens,  das  Selb- 
standigkeit  hat,  das  Recht,  sich  voll  auszusprechen  und  seiner 
Eigenthiimlichkeit  nach  zu  behaupten ; jede  Instrumentenmasse  ist 
einem  Chor,  einer  vereinigten  Anzahl  von  Individuen  gleich  zu 
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achten.  So  wenig  wir  in  irgend  einer  Form  Stimmen  willkiirlich 
wegwerfen  diirfen,  so  wenig  darf  es  im  Orchestersatz  geschehen. 
Und  noch  weniger.  Denn  im  Orchester  sind  die  einzelnen  In- 
strumente  durch  die  Verschiedenheit  des  Klanges  nochbestimmter 
und  kenntlicher  von  einander  gesehieden,  als  etwa  die  Stimmen 
in  einem  Klavier-  oder  Orgelsatze;  folglich  wird  jede  leichter  auf- 
gefasst  und  verfolgt  und  ein  etwaiger  FehlgrifT  oder  Mangel  in 
ihrem  Eintreten  oder  Absetzen  um  so  deutlicher  und  empfindlicher 
beraerkt.  Hier  haben  also  unsere  langst  beobachteten  Regeln 
iiber  den  Eintritt  und  das  Ausscheiden  der  Stimmen  doppelten 
Anspruch  auf  Geltung. 

§ 22.  Zutritt  der  Oboen.  Bei  den  Versuchen  des  vorigen  Ab- 
schnittes  wurden  unserer  Blasharmonie  Floten  zugesellt,  weil 
diese  den  Klarinetten  am  ahnlichsten  und  darum  zur  innigsten 
Verschmelzung  mit  ihnen  am  gesehicktesten  sind.  So  gewiss  das 
wahr  ist,  so  liegt  doch  eben  in  der  Aehnlichkeit  beider  Instrumenten- 
arten  eine  gewisse  Eintonigkeit,  die  leicht  Mattigkeit  zur  Folge 
haben  kann.  Klarinetten  und  Floten  sind  dem  Klange  nach  zu 
ahnlich , als  dass  sie  sich  als  verschiedene  Stimmen  deutlich  auf- 
fassen  liesen;  die  letzteren  sind  — wo  man  sie  nach  ihrer  nachst- 
liegenden  Bestimmung  behandelt  — gewissermassen  nurWieder- 
holung  der  ersteren  in  der  hoheren  Oktave. 

Anders  stellt  sich  das  Verhaltniss  zu  den  Oboen. 

Die  Oboe  ist  mit  ihrem  scharfgeschnittenen,  sproden,  in  der 
Tiefe  hartlich  und  herb,  in  der  Hohe  fein  eindringenden  Klang 
von  alien  uns  bis  jetzt  zuganglichen  Instrumenten , namentlich 
von  dem  iippig  schwellenden  Klang  der  Klarinetten , und  noch 
mehr  von  den  Floten  in  ihrer  weichen,  runden,  kiihlen  Klangweise 
durchaus  gesehieden.  Durch  sie  kommt  in  den  bisher  zu  gleich- 
artigen  Zusammenklang  das  erste  fremde,  nicht  in  den  anderen 
anfgehende,  sondern  sich  behauptende  und  durchsetzende  Wesen; 
sie  bringt  den  Gegensatz,  weekt  den  Reiz. 

Am  nachsten  steht  sie,  der  Tonregion  nach,  zu  der  Klari- 
nette.  Diese  hat  die  Tone  der  kleinen  Oktave  fur  sich  allein,  ist 
in  der  eingestrichenen  Oktave  zwar  nicht  so  eingreifend  wie  die 
Oboe,  aber  doch  nicht  gar  zu  schwach,  hat  auch  in  der  zweige- 
strichenen  Oktave  ihren  giinstigsten,  von  Grellheit  und  Schwaehe 
gleich  weit  entfemten  Klang,  wie  die  Oboe  in  ihrer  Weise  eben- 
falls.  Dagegen  ist  die  Flote  in  der  eingestrichenen  Oktave  viel 
m schwach,  um  neben  der  Oboe  in  derselben  Tonregion  bestehen 
zu  konnen;  und  wo  sie  ihre  Kraft  gewinnt,  — in  der  dreigestri- 
chenen  Oktave,  — da  findet  die  Oboe  die  Grenze  ihres  Wirkens. 

Daher  ist  die  nachste  Bestimmung  der  Oboen  im  Tuttisatze: 
mit  den  Klarinetten  zu  gehen,  dieselben  in  gleicher  Tonhohe,  z.  B. 
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208. 

Oboi. 

Clarmetti  in  A. 

zu  verdoppeln,  wahrend  sich  umgekehrt  die  Floten  zu  den  Oboen 
ebenso  verhalten  wie  zu  den  Klarinetten,  namlich  als  Instrumente 
gleichsam  (S.  165)  von  Vierfusston,  mithin  sie  der  Regel  nach  in 
der  Oktave  verdoppeln.  Der  obige  Satz  wiirde  also  mit  Floten 
so  — 

209. 

Floten. 

Oboen. 

A-Klarinetten 
zu  stehen  kommen. 

So  viel,  um  die  Stellung  der  Oboen  vorerst  im  Allgemeinen, 
namentlich  hinsichts  der  Tonregion  zu  bestimmen.  Dies  kann  je- 
doch  nicht  geniigen,  wenn  es  um  treffende,  charakteristische  Wen- 
dungen  zu  thun  ist.  Hierzu  mussen  wir  die  Weise  der  Oboe  und 
ihr  VerhSltniss  zu  jedem  der  anderen  Instrumente  beobachten. 

1.  Oboe  und  Klarinette. 

Die  Schallkraft  der  Oboe  ist  am  starksten,  ihr  Schall  nament- 
lich am  gefulltesten,  stofThaltigsten  in  der  unteren  Tonregion 
(S.  157),  in  derselben  Tonlage,  wo  die  Klarinette  gerade  ihre 
stillste  Partie  hat , — wenn  auch  bei  weitem  nicht  zu  der  Mattig- 
keit  der  Flote  (S.  159)  herabsinkt.  In  der  zweiten  Oktave  werden 
die  Tone  der  Oboe  spitzer,  aber  auch  feiner  und  weniger  materiell, 
die  Klarinettentone  dagegen  werden  gedrungener , machtiger,  zu- 
letzt  gellend.  Ueberall  aber  bieten  Klarinette  und  Oboe  den  Gegen- 
satz  von  quellendem  und  rundem  (Klarinette)  und  von  scharf- 
kantig  oder  spitz  eindringendem  Klang  (Oboe;  dar. 

Hiernach  ist  die  Anwendung  beider  Instrumente  zu  erwfigen. 

Findet  man  nur  den  Klang  der  Oboe,  oder  nur  den  der  Kla- 
rinette dem  Sinn  seines  Satzes  angemessen  und  dabei  die  eine 
Instrumentenart  ausreichend,  so  entsagt  man,  wie  sich  von  selbst 
versteht,  der  anderen  ganz. 
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Will  man,  ohne  besondere  Riicksicht  auf  den  eigenthiimlichen 
Klangcharakter,  von  beiden  Instrumentenarten  nur  die  starkste 
Wirkung:  so  muss  man  jede  in  ihre  machtigste  Region  versetzen, 
die  Klarinetten  also  hoher  stellen,  als  die  Oboen.  Hier  — 

Serioso. 


210. 

Oboen. 


C-Klarinetten. 


C-Homer. 


Fagotte  nnd 
Kontrafagott. 
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haben  wir  mit  Zuziehung  einiger  Instrumente  fderen  Beitritt  die 
scharfe  Lage  der  Oboen  und  Klarinetten  rechtfertigen  kann,  indem 
sie  einen  angemessenen  starken  Untersatz  bieten)  ein  Beispiel 
gegeben,  in  welchem  die  hoch  und  hell,  — schon  etwas  grell  ein- 
setzende  Klarinettenmelodie  eine  ihr  gewachsene  Unterlage  for- 
dert  und  damit  den  Oboensatz  in  den  scharfkantigen  und  mate- 
riellstenTonen  der  untersten  Oktave  reehtfertigt.  DasSchnarrende 
und  Quarrende  dieser  Tonlage  — besonders  bei  dem  ersten  Ein- 
satze  — wird  durch  den  quellenden  und  machtigen  Klang  der 
hocheinsetzenden  Horner  und  durch  den  starken  Bass,  auch  durch 
Mitwirkung  der  hinzutretenden  zweiten  Klarinette  umhiillt  und 
ermassigt.  Wenn  in  diesem  Beispiele  die  Melodie  bestimmend 
war,  so  tritt  hier  — 


211.  Risolato, 
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nur  die  reine  Neigung  zu  der  kraftigsten  und  scharfsten  Intonation 
des  ganzen  Satzes  hervor.  Man  kehre  diesen  Satz  um , gebe  die 
Oboenpartie  den  Klarinetten,  die  Klarinettenpartie  den  Oboen: 
so  hat  er  die  Halfte  seiner  Schallkraft  und  Eindringlichkeit  ein- 
gebiisst  und  sein  Charakter  ist  verandert.  Dann  wiirde  auch  die 
Verstarkung  des  Haltetones  ubertrieben  sein,  man  miisste  ihn  den 
Hornern  allein  iiberlassen  und  die  F agotte — etwa  in  dieserW eise — 
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(die  Klarinetten  — mit  der  jetzigen  Oboepartie  — schlossen  auf 
e-g)  zur  Unterstutzung  der  Hauptstimmen  verwenden;  das  Kon- 
trafagott  bliebe  dann  besser  ganz  weg. 

Bedarf  man  umgekehrt  nicht  einer  besonderen  Kraft  und 
Scharfe,  sondern  nur  des  Zusammenklanges  der  Holzblaser,  so 
wird  man  besser  thun,  die  Oboen  in  die  hohere  und  feinere,  die 
Klarinetten  aber  in  ihre  tiefere  und  sanfter  ansprechende  Tonlage 
zu  bringen.  Dies  ist  die  gewohnliche  Setzweise,  theils  weil  es  den 
Komponisten  meist  um  Wohllaut  eher  als  um  charakteristische 
Scharfe  zu  thun  ist,  theils  weil  sich  allerdings  im  Orchester  noch 
andere  — bisweilen  bios  wohllautendere,  bisweilen  aber  auch 
charakterisierende  — Organe  fur  machtigen  oder  scharfen  Aus- 
druck  vorfinden.  Indess  muss  der  Kunstler  jedes  Mittel  kennen 
und  bereit  haben,  und  keines  aus  Weichlichkeit  oder  Schonthuerei 
scheuen,wennes  derldee  seines Werkesentspricht.  Fiirjene  Weise 
geben  wir  ein  Beispiel  aus  dem  Finale  von  Beethoven’s  Eroica  * — 
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Dass  fur  diese  Melodie  und  die  Idee  des  ganzen  Satzes  die  Oboe 
das  einzig  geeignete  Instrument  fur  die  Hauptstimme  war,  kommt 
hier  nicht  in  Betracht.  Wenn  man  auch  die  Klarinette  fur  ebenso 
angemessen  halten  wollte,  so  wiirde  doch  die  Oboe  den  Vorzug 
erhalten  miissen,  weil  Klarinetten  wohl  einen  miissigen  und  ver- 
schmelzenden  Untersatz  fur  Oboen,  nicht  aber  diese  fur  jene  ab- 
geben  konnen. 

Wir  wenden  uns  zu  dem  Verhaltnisse  von 
2.  Oboe  und  Flote. 

Die  Oboe  bildet  durchweg  den  entschiedensten  Gegensatz  zur 
Flote.  Sie  hat  ihre  vollsten  und  materiellsten  Klange,  wo  die  Flote 
malt  und  blass  anspricht,  sie  wird  spitz,  wo  die  Flote  Rundung 
und  Fiille  gewinnt,  sie  muss  schweigen,  wo  die  Flote  zur  hochsten 
Kraft  gelangt;  ihr  Klang  ist  materiell,scharfgeschnitten,  einschnei- 
dend  oder  spitz  eindringend , wiihrend  der  Flotenklang  luftartig, 
weich  und  glatt , selbst  in  der  starker  ansprechenden  Hohe  noch 
rand  ist.  Wie  konnen  diese  beiden  Instrumente  mit  einander 
gehen?  — Dies  muss  sorgfaltig  erwogen  werden,  wenn  nicht 
Missverhkltnisse  entstehen  sollen. 

Oboen  fur  sich  allein  als  Untersatz  fur  die  Flote  werden  in 
den  meisten  Fallen  zu  scharf,  Floten  als  Unterlage  fur  eine  Oboen- 
melodie  fur  sich  allein  umgekehrt  zu  matt  und  schwach  sein. 
Treten  aber  andere  Instrumente  als  Unterlage  hinzu,  so  konnen 
Flote  und  Oboe  einen  reizvollen  Gegensatz  unter  einander  und  zu 
jenen  bilden.  Das  Andante*  von  Beethovens  Cmoll-Symphonie 
bietet  ein  treffendes  Beispiel  dazu  in  einem  aus  dem  Hauptsatz 
entspringenden  Gange.  — 


’ S.  67  der  bei  Breitkopf  und  Hartel  erschienenen  Partitur. 
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Die  Scharfe  der  Oboe  wird  umhiillt  und  gemildert  durch  die 
dicht  daruber  liegende  Flote  und  den  Gegensatz  der  weichen,  erst 
bei  dem  hochsten  Aufschwung*  der  Oberstimmen  heller  werden- 
den  Klarinetten.  Zugleich  aber  scharft  und  wiirzt  sie  den  Zu- 
sammenklang  der  weichen  Instrumente  und  kommt  besonders  der 
kiihlen  Flote  zu  Hiilfe;  sie  unterstiitzt  die  tieferen  und  matteren 
Tonlagen  derselben  mit  ihremMark,  und  ihre  spitzeren,  leicht 
einschneidenden  Tone  werden  von  den  volleren  und  doch  wei- 
cheren  der  Flote  iiberdeckt.  Nahme  man  statt  der  Oboe  eine 
zweite  Flote,  so  wiirde  das  Ganze  fade  und  flau  klingen;  nahme 
man  — ware  es  auch  nur  fur  die  erste  Hfilfte  — statt  der  Flote 
noch  ein  Oboe,  so  wiirde  das  Ganze  breit,  herb  und  schnarrend, 
Fluss  und  Schmelz  waren  verloren. 

Daher  gereicht  auch  die  Verdoppelung  der  Oboen  durch 
Floten  im  Einklange  (wie  wir  schon  friiher,  S.  1 66,  bei  weichen 
und  scharfen  Instrumenten  befunden  haben)  zwar  zur  grosseren 

* Hier  haben  wir  wieder  einen  Beleg  fiir  die  Ueberlegenheit  des  melodi- 
schen  Elementes  flber  das  harmonische,  wovon  friiher  (Th.  I.  S.  U8)  mehr- 
mals  zu  reden  gewesen.  Der  Zusammenklang  von  des-es-f-g  in  derselben 
Oktave  oben  bei  a.  ist  harmonisch  nicht  zu  rechtfertigen,  aber  die  Stimm- 
entwickelung  eine  Nothwendigkeit  — und  darum  jener  Zusammenklang  recht. 
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Schallfullung,  nicht  aber  zur  Verscharfung,  sondern  zur  Milde- 
rung  des  Klanges.  Statt  vieler  Beispiele  stehe  hier  — 


der  Eingang  zu  der  Priifungsscene  in  Mozart’s  Zauberflote*, 
Floten  waren  zu  matt,  Oboen  zu  scharf,  Klarinetten  zu  iippig 
gewesen.  Die  Scharfe  und  Milde  der  Oboen  und  Floten  musste 
verschmolzen  werden  zu  einer  Misehfarbe  (wie  Blau  und  Karmin 
zu  Violett),  um  dem  mysteriosen  Charakter  der  Scene  gleich  vom 
ersten  Anfang  den  rechten  Klang  zu  gewahren.  — Die  hochge- 
driickten  Fagotte,  das  eingreifende  Violoncell,  die  Altposaune 
thun  das  Ihrige  dazu. 

3.  Oboe  mit  Fagott  und  Waldhorn. 


Von  Fagott  und  Waldhorn  ist  die  Oboe  schon  durch  die  Ton- 
region  geschieden,  sie  kann  sich  ihnen  nicht  so  weit  nahern  wie 
die  Klarinette.  Auch  kann  sie  nicht  so  angemessen  wie  die  Klari- 
nette  in  der  hoheren  Oktave  decken  oder  begleiten,  da  die  Schall- 
kraft  ihrer  Tonlagen,  — wie  dieses  Schema  — 

216  feiner  werdend 


Oboe. 


C- Klarinette. 


C-Horn. 


Fagott. 


* S.  der  bei  Simrock  in  Bonn  erschienenen  Partitur. 
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veranschaulicht,  — mit  jenen  nicht  iibereinstimmt,  Endlich  ist 
ihre  Klangweise  und  selbst  ihr  Tonsystem,  besonders  von  dem 
Hornklange,  ganzlich  verschieden;  das  Horn  luftartig,  quellend, 
weithin  tonend,  verhallend,  die  Oboe  materiell,  scharf,  positiv 
begrenzt,  stets  bestiramt;  das  Horn  zu  akkordischen  Figuren, 
iiberhaupt  zum  Aufschwunge  geeignet  und  geneigt,  die  Oboe  ge- 
rade  Fur  sie  dem  Gharakter  nach  ungiinstig,  — seharf,  fein  und 
innig,  nicht  aber  schwungvoll  sich  aussprechend. 

Naher  steht  sie  dem  Fagott,  das  materieller,  begrenzter  ist 
als  Horn  und  selbst  Klarinette;  aber  hier  ist  wieder  der  Unter- 
schied  der  Schallkraft  erheblich  und  maeht  den  Zutritt  verrait- 
telnder  Instrumente,  — wenn  es  Holzblasinstrumente  sein  sollen, 
am  besten  der  Klarinetten,  — wiinschenswerth.  Selbst  die  F15ten 
konnen  hier  (wie  schon  an  Nr.  215  gezeigt  worden)  hiilfreich  wer- 
den.  Legt  man  sie  mit  den  Oboen  im  Einklang  zusammen,  — 


so  umhiillen  und  mildern  sie  als  weichere  Instrumente  (S.  166)  die 
Scharfe  derselben;  legt  man  sie  hoher,  so  deeken  sie,  wie  schon 
bei  Nr.  21 4 zur  Sprache  gekommen.  Nur  ist  im  vorstehenden  Satze 
keine  Nothwendigkeit  ersichtlich,  eben  diese  Instrumente  zu  neh- 
men.  Man  hatte  statt  der  Flbten  Klarinetten,  oder  diese  allein 
nehmen  konnen. 

Nach  diesen  gesondertenBetrachtungen  wirddie  Verwendung 
der  Oboen  im  Verein  mit  unserem  bisherigen  Orchester  leichter 
und  sicherer  gelingen. 

Sollen  die  vereinigten  Blaser  Masse  bilden,  so  konnen  die 
Oboen  zunachst  als  blosse  Verstarkung  der  Klarinetten  mit  den- 
selben  in  Einklang  gehen,  wie  in  Nr.  209,  oder  auch  in  Oktaven, 
wie  in  Nr.  21 1 , und  in  der  umgekehrten,  ebenfalls  schon  S.  184 
betrachteten  Weise.  Auch  der  seltenere  Fall  ihres  Vereins  mit 
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den  Floten  ist  in  Nr.  217  schon  aufgewiesen  worden.  Inniger  wer- 
den  die  Instrumente  zu  einer  Masse  verschmolzen , wenn  Floten 
und  Klarinetten  — als  die  verwandtesten  hoheren  Stimmen  — 
einander  verdoppeln  und  die  Oboen  verbindend  dazwischen  tre- 
ten,  — 


indem  sie  den  unteren  Floten-  und  oberen  Klarinettenton  ver- 
doppeln, wie  oben  bei  a.,  oder  die  Klarinetten  verstarken,  weil 
dies  ihrer  Lage  zusagt,  oder  Zwischentone  zwischen  die  Floten 
oder  Klarinetten  (letzteres  oben  bei  b.)  einschieben  und  durch  die- 
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selben  die  Reihe  der  iiber  einander  gestellten  Harmonielone  aus- 
fullen.  Treten  zu  einem  solchen  Akkordaufbau  nicht  bios  ein 
Paar  Horner,  sondern  auch  noch  Trompeten  und  Posaunen:  so 
entfaltet  der  Blaserchor  seine  ganze  Pracht.  Eine  kleine  Probe 
davon  giebt  die  Einleitung  zum  zweiten  Theil  von  Mozart’s  Ou- 
verture  zur  Zauberflote  — 


Hier  legen  sich  zwei  Massen  an  und  in  einander;  erstens 
die  Holzblaser  in  den  sechs  Oberstimmen  den  Akkord  vollstandig 
besetzend,  die  Fagotte  den  Grundton  mehr  als  zwei  Oktaven  da- 
von entfernt  nehmend;  zwei  tens  das  Blech  in  voller  Lage  vom 
Grundton  der  Rohre  bis  zum  tiefsten  Ton  der  Oberstimmen  — 


* Hier  — man  vergleiche  die  Anm.  S.  1 46  und  die  Allg.  Musiklehre  S.  4 86 
— tritt  der  Blechchor  in  der  Anordnung  der  Partitur  unter  den  Chor  der 
Holzblasinstrumente,  weil  auch  in  ihm  der  Bass  vollstftndig  enthalten  ist  und 
nun  die  Oberstimmen,  die  in  den  Rohren  enthalten  sind,  auch  die  oberste 
Stelle  (AUg.  Musiklehre  S.  4 87)  erth&lten. 
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dazu-  und  in  die  Rohre  hineintretend,  das  Ganze  in  breiter,  voller 
Pracht  der  Vielstimmigkeit.  Dies  ist  der  Intention  des  Satzes  voll- 
kommen  angemessen.  Ware  sie  aber  eine  andere  gewesen,  ware 
es  dem  Komponisten  um  die  moglichst  energische  Angabe  dieser 
Akkorde  zu  thun  gewesen , so  wiirde  ein  Zusammenziehen  der 
kraltigeren  Instrumente  in  die  Mitte  der  Harmonie,  etwa  in  dieser 
Weise,  — 


wirksamer  gewesen  sein.  Hier  sind  die  Floten  blosse  Verdoppe- 
lung  ihrer  Unterlagen;  die  Oboen  mischen  ihre  Scharfe  mit  der 
Helligkeit  und  Gefulltheit  der  Klarinetten ; die  Horner  haben  die 
mussige  Quinte  des  Akkordes  (Th.  I.  S.  97)  aufgegeben  und  ihre 
Kraft  auf  die  Oktave  des  Grundtones  geworfen;  die  Posaunen 
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haben  sich  aus  ihrer  breiten,  prachtvollen  und  schongeordneten 
(S.  68)  Lage  auf  die  entscheidendsten  Akkordtone  zuriickgezogen ; 
— ob  nicht  das  Zusammentreten  von  Bass-  und  Tenorposaune 
zuletzt  auf  dem  hohen  b iibertrieben  heflig  und  drohnend  sei?  — 
muss  der  Sinn  und  Zusammenhang  der  ganzen  {Composition  zeigen. 
An  dieser  Stelle  hat  die  Bassposaune,  bei  dem  ersten  Einsatz 
haben  die  beiden  Oboen  und  die  Tenorposaune  ihre  harten  Ton- 
lagen  besetzt;  dies  ist  der  Grund,  warum  die  Oboen  nieht  auch 
hier  die  Klarinetten  bios  verdoppeln. 

Es  kniipft  sich  hier  noch  eine  Betrachtung  von  Wichtigkeit 
an,  die  nicht  friiher  anschaulich  zu  machen  gewesen. 

Schon  vielfaltig  — durch  die  ganze  Lehre  — ist  auf  den  Sinn 
der  verschiedenen  Intervalle*  hingedeutet  worden;  wir  haben 
namentlich  langst  erkannt,  dass  von  den  im  tonischen  Dreiklang 
enthaltenen  Intervallen  die  Oktave  Verstiirkung  und  Bekraftigung 
des  Grundtones  ist,  die  Terz  festbestimmten,  eingreifenden  Cha- 
rakter  hat,  die  Sexte  sanft , fliessend , gemilderte  Umkehrung  der 
Terz  ist,  die  Quinte  ein  weit  — in  das  Unbestimmte  hintonendes, 
und  darum  in  sich  selber  nicht  bestimmtes  Wesen  hat.  Dass  die- 
ser Sinn  der  Intervalle  nicht  bios  in  der  Melodie,  sondern  auch 
in  der  Harmonie  zum  Ausdruck  kommt,  dass  — urn  nur  ein  ein- 
ziges  Beispiel  zu  geben,  der  Dreiklang  — 


a.  b.  c.  d.  e. 
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mit  verdoppelter  Terz  (a.)  von  dieser  Terz  **  uberschrieen  und 
selbst  schreiend,  mit  obenliegender  Terz  (b.)  scharf  eingreifend, 
ohne  Quinte  (c.)  heller  tonend  wird,  als  mit  der  eingemischten 
Quinte  (d.),  und  am  mildesten  wirkt,  wenn  (e.)  alle  Intervalle  in 
weiter  Harmonie  sich  auseinandersetzen,  — ist  bekannt.  Daher 
greifen  die  Posaunen  in  Nr.  221  fester  ein  als  in  Nr.  219,  weil  sie 
sich  auf  Grundton  und  Terz  beschranken;  und  die  Horner  treten 
schlagender  mit  dem  Grundton,  als  mit  Grundton  und  Quinte  ein. 

Aber  der  Ausdruck  der  Intervalle  macht  sich  auch  in  ihrer 
Anordnung  in  der  Instrumentation  geltend.  Wenn  man  stark- 
sehallenden  Instrumenten  weichere  oder  weniger  entschieden 


* Vergl.  Allg.  Musiklehre  S.  327. 
*•  Th.  L S.  <23. 
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eingreifende  Intervalle  giebt,  so  schwaeht  man  ihre  Wirkung. 
Der  Eintritt  der  Klarinetten  und  oberen  Posaunen  in  Nr.  221  mit 
einer  Sexte  kann  daher  sehon  nach  dem  Charakter  des  Interval- 
les  nicht  die  Kraft  der  nachfolgenden  Terz  haben,  auch  abgesehen 
von  der  Erhohung  der  Tonlage. 

Hiermit  haben  wir  nun  einen  Ueberblick  fiber  die  naehst- 
wichtigen  Anwendungen  der  Oboe  im  Verein  mit  anderen  Blas- 
instrumenten , namentlich  fiber  ihren  Beitritt  zu  der  Massen- 
wirkung.  Dass  sich  nieht  alle  Rficksichten  vereinen,  selbst  fur 
einen  einfachen  Zweck  nicht  alle  Stellungen  oderVortheile  gleich- 
zeitig  benutzen  lassen,  ist  leicht  einzusehen.  So  treten  z.  B.  in 
Nr.  221  die  Oboen  anfangs  in  ihren  tiefsten  Tonen  (S.  156;  eng- 
geschlossen  (S.  119)  im  Intervall  einer  Terz  auf.  Aber  diese  Terz 
enthalt  die  Quinte  des  Akkordes  (S.  190),  und  die  erste  Oboe  kann 
nicht  die  erste  Klarinette  verdoppeln  (S.  1 87) ; nachher  geschieht 
dies,  aber  die  Oboen  haben  ihre  schallstarkste  Lage  verlassen. 
Welche  Seite  nun  der  Komponist  benutzen  will,  das  muss  er  in 
jedem  einzelnen  Fall  nach  Sinn  und  Stimmung  desselben  und 
nach  dem  Gang  seiner  Stimmen  erwagen.  Es  wfirde  den  Fluss 
und  die  Kraft  des  ganzen  Satzes  beeintrachtigen,  wollte  man,  um 
in  jedem  einzelnen  Moment  die  gfinstigsten  Lagen  und  Intervalle 
zu  fassen,  die  Stimmen  willkfirlich  und  gegen  die  Gesetze  der 
Melodie  und  Stimmfuhrung  hin  und  her  reissen.  Vielmehr  kom- 
men  wir  auf  einen  der  wichtigsten  Grundsatze  (S.  154)  zurfick  und 
wollen  die  moglichst  einfache  Gestaltung  und  Ffihrung  der  Blaser 
unausgesetzt  zur  Pflicht  machen  *. 

§ 23.  Zutritt  der  Pikkelflbten.  Die  Pikkelflote  steht  gegen  die 
gewohnliche  Flote  im  Vierfusston,  mithin  eine  Oktave  hoher.  In 
dieser  ihrer  hoheren  Stellung  zeigt  ihre  Tonreihe  dasselbe  Ver- 
haltniss  der  Schallstarke,  das  wir  (S.  159)  an  der  grossen  Flote 
erkannt  haben;  ihre  unterste  Oktave  (geschrieben  die  eingestri- 
chene,  der  Tonhohe  nach  die  zweigestrichene)  ist  schwach  und 
hohl  oder  verblasst ; ihre  mittlere  Oktave  fullt  sich  zu  starkerem 
Schall;  ihre  hochste  Oktave  wird  stark,  ja  hart,  grell  und  durch- 
bohrend. 

Hiernach  bestimmt  sich  ihre  Stellung  sowohl  zur  Flote , als 
zu  den  anderen  Holzblasinstrumenten. 

In  der  Regel  wird  sie  geschrieben  werden  im  Einklang 
mit  der  Flote,  also  eine  Oktave  hoher  ertonen  und  hiermit 
die  angemessene  Klangstarke  haben.  Wollte  man  wirklichen  Ein- 


’ Hierzu  der  Anhang  I. 
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klang  bei'der  Instrumente  erzwingen,  so  miisste  man  die  Pikkel- 
flote eine  Oktave  tiefer  schreiben,  wie  hier  — 


223.  a.  (Eine  Oktave  holier  ertonend.)  b. 


bei  a.  geschehen.  Allein  es  ist  hiervon  keine  giinstige  Wirkung 
abzusehen;  die  Pikkelflote  wtirde  zu  Anfang  mit  ihrer  matten 
Tiefe  der  Schallkraft  der  grossen  Flote  eher  Abbruch  thun,  uach- 
her  ihr  nicht  zu  grosser  Kraft  verhelfen.  Es  ware  besser  gewesen, 
zwei  grosse  Floten  im  Einklang  gehen  zu  lassen,  wenn  einmal  die 
Flote  durchaus  von  einer  anderen  Flote  im  Einklang  verdoppelt 
werden  sollte.  — Wenn  auf  den  ununterbrochenen  Fortgang 
weniger  ankommt,  oder  derselbe  noch  durch  andere  Instrumente 
aufrecht  erhalten  wird  (z.B.  durch  die  Violinen  im  Einklang,  Kla- 
rinetten  und  Oboen  in  der  tiefen  Oktave),  dann  kann  man  die 
Pikkelfloten,  wie  oben  bei  b.,  erst  im  Einklang,  dann  in  der  tie- 
fen Oktave  mit  den  Floten  fiihren.  Nun  aber  wissen  wir,  dass  die 
Flote  im  Verein  mit  Klarinetten  und  Oboen  gleichsani  als  ein 
Vierfussinstrument  zu  betrachten  ist,  wenn  sie  kraftig  wirken 
soil.  Zu  ihr  steht  wieder  die  Pikkelflote  im  Vierfusston;  folglich 
muss  sie,  um  kraftig  einzugreifen , zu  den  Klarinetten  und  Oboen 
als  im  Zweifusston  stehend  betrachtet  und  mit  den  grossen  Flo- 
ten im  Einklang  geschrieben  werden,  um  eine  Oktave  hoher  wie 
sie  und  zwei  Oktaven  hoher  wie  Klarinetten  und  Oboen  zu  er- 
tonen.  Es  bedarf  hierzu  keines  besonderen  Beispieles.  Sollte 
irgend  einer  unserer  Satze,  — z.  B.  der  dem  Mozart’schen 
Satze  (mit  Uebertreibung  der  Kraft)  nachgebildete  in  Nr.  221 , — 
noch  durch  Pikkelfloten  verstarkt  werden,  so  miisste  man  sie 
iiber  die  Floten  stellen  und  mit  denselben  im  Einklang  setzen. 

In  dieser  durch  die  Rucksieht  auf  das  Tonische  gebotenen 
Behandlung  nehmen  aber  allerdings  die  Pikkelfloten  mit  dem 
kieselharten,  grell  und  spitz  eindringenden  Klang  ihrer  Hohe  eine 
solche  Heftigkeit  an , dringen  durch  diese  und  ihre  isolierte  Hohe 
mit  solcher  Gewaltsamkeit  hervor,  dass  nicht  nur  die  Schallkraft 
des  Ganzen  bedeutend  gesteigert,  sondern  sehr  leicht  die  Masse 
der  tiefer  liegenden  Diskantinstrumente  uberschrieen  wird  und 
die  Pikkelfloten  gleichsam  fur  sich  allein  gehort  werden,  ohne 
eigentlich  mit  der  Gesammtmasse  in  Eins  zu  verschmelzen.  Der 
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Komponisl  hat  zweierlei  sehr  reiflich  zu  erwfigen:  Erstens:  ob' 
seiner  Idee  die  Verstarkung  und  Harte  der  Pikkelfloten,  in  solcher 
Weise  gebraucht,  uberhaupt  zusagt?  — und  Zweitens:  wie  er 
die  ubrige  Masse  der  Instrumente  zusammensetzen  und  behandeln 
will,  damit  sie  einen  geniigenden  Untersatz  fur  die  Pikkelfloten 
fciete  und  diesen  moglich  mache,  mit  ihnen  zu  verschmelzen? 
Nur  die  zweite  Frage  beschaftigt  uns  hier;  die  erste  muss  in 
jedem  einzelnen  Fall  nach  der  besonderen  Intention  des  Kompo- 
nisten  entschieden  werden. 

Sollen  also  Pikkelfloten  in  ihrer  vollen  Kraft  wirken  und 
doch  nicht  vordringend  und  vereinzelt  heraustreten,  so  muss  vor 
alien  Dingen  das  Orchester  zahlreich  genug  besetzt  sein,  um 
den  Zutritt  dieser  heftigen  Organe  zu  tragen  und  ertraglich  zu 
machen.  Abgesehen  von  den  uns  fur  jetzt  noch  unzuganglichen 
Instrumenten  wiirde  also  der  Verein  von  Floten,  Oboen,  Klari- 
netten,  Fagotten  und  Kontrafagott,  ferner  ein  voller  Blechchor, 
— wenigstens  Horner,  Trompeten  und  Pauken,  wo  moglich  auch 
Posaunen,  — rathsam  werden.  Konnten  zu  den  gewohnlichen 
C-  oder  Klarinetten  noch  andere  von  hoherer  Stimmung  (in  D 
oder  Es),  zu  dem  gewohnlichen  Hornpaar  ein  zweites  treten:  so 
wurde  ein  noch  tiichtigerer  Unterbau  gewonnen. 

Sodann  muss  im  Satze  selbst  fur  eine  kraftige  Mittellage 
in  der  Harmonie  gesorgt  werden.  Bisweilen  wird  schon  der  Ver- 
ein von  Oboen  und  Klarinetten  im  Einklang  und  von  Fagotten  in 
der  tieferen  Oktave  diesen  Zweck  erfullen ; meistens  aber  werden 
die  Blechinstrumente  die  Mitte  der  Harmonie  zu  starken,  oder 
auch  (wie  in  Nr.  219)  allein  zu  besetzen  haben. 

Endlich  muss,  so  weit  es  der  Gang  des  Ganzen  zulasst,  engere 
Verkniipfung  des  hohen  Registers  (Floten  und  Pikkelfloten)  mit 
der  unteren  Lage  befordert  werden , indem  man  die  geeignetsten 
Instrumente  hoch  genug  legt,  um  den  Pikkelfloten  und  Floten 
naher  zu  kommen.  Hierzu  bieten  sich,  wenn  nicht  besondere 
hohere  Klarinetten  (in  Es  oder  D)  vorhanden  sind,  als  geeignetste 
Instrumente  die  Oboen  dar,  die  durch  ihre  spitzeindringende  und 
im  Klang  so  unterscheidbar  hervortretende  Hohe  sich  geltend 
machen  und  verhindern,  dass  die  Pikkelfloten  allein  zu  stehen 
scheinen.  Doch  kann  auch  unter  Umstanden  entgegengesetzte 
Behandlung,  die  Stellung  der  Oboen  in  ihre  markige  Tiefe  und 
der  Klarinetten  in  ihre  durchdringende  Hohe,  zu  demselben  Re- 
sultat  fuhren. 

Wir  zeigen  Beides  an  einem  unserer  friiheren  Satze,  Nr.  21 1. 
Sollte  derselbe  in  hochst  gesteigerter  Schallkraft  mit  Pikkelfloten 
auftreten,  so  wiirden  wir  vor  alien  Dingen  noch  Floten,  Trom- 
peten und  Posaunen  zuziehen,  — vielleicht  auch  eine  hohere 
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Klarinette,  Pauken  und  ein  zweites  Hornpaar.  Dann  konnte  er  — 
eine  Stufe  tiefer  geriickt  — so  — 


auftreten.  Die  Klarinetten  bilden  in  ihrer  heftigen  Tonlage  den 
nachsten  Untersatz  zu  den  Floten  und  werden  dabei  von  dem 
starksten  Schal  I register  der  Oboen,  also  in  der  unteren  Oktave 
unterstiitzt;  die  hoheren  Posaunen,  die  Fagotte,  Trompeten  und 
Horner  bilden  die  Mittellage.  Das  Solo  der  Klarinetten  (Takt  2) 
unterstutzen  die  Oboen  im  Einklang  mit  jenen;  so  scharfen  sie 
den  Klang,  wahrend  sie,  wenn  sie  in  der  tieferen  Oktave  blieben, 
den  Gang  verbreitern  und  belastigen  wiirden. 


Digitized  by  Google 


§ 23.  Zutritt  der  Pikkelflaten. 


195 


Nun  treten  wir  mit  demselben  Satz  und  denselben  Instru- 
menten  eine  Quarte  hoher;  — 


•lie  Floten  und  Klarinetten  liegen  weniger  hoch  und  einschnei- 
dend,  Fagotte  und  Oboen  unterstutzen  aber  ihr  Motiv  in  der 
Gegenbewegung,  und  zwar  letztere  in  der  Verkehrung,  die  den 
Schall  der  Floten  und  Klarinetten  durchschneidet  und  dadurch 
massigt.  Das  Motiv  Takt  2 wiirde  von  Klarinetten  und  Oboen  in 
der  etwas  tieferen  Lage  weniger  stark  gegeben  werden,  wird  also 
'lurch  verdoppelnde  Floten  und  Fagotte  verstarkt.  Im  Hauptmotiv 
sind  es  besonders  die  hoheren  Posaunen,  nach  Lage  und  Fuhrung, 
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die  eine  Steigerung  in  Vergleich  zu  Nr.  224  bewirken;  iiberhaupt 
hat  man  den  neuen  Satz  als  eine  Folge  und  Steigerung  von  Nr.  224 
anzusehen. 

Dass  man  nun  diese  heftigste  Wirkung  der  Pikkelfloten  nicht 
iiberall,  im  Ganzen  nur  selten  beabsichtigt,  ist  leicht  zu  ermessen. 
Fur  minder  heftige  Schallmassen  begniigt  man  sich  daher  ent- 
weder  fur  die  ganze  Komposition  mit  einer  einzigen  Pikkelflote, 
oder  Iiisst  — wenn  im  Ganzen  ihrer  zwei  nothig  gewesen  — in 
den  milderen  Stellen  die  zweite  Pikkelflote  pausieren. 

Die  Wirkung  einer  einzigen  Pikkelflote  ist  bei  der  bisher  in 
das  Auge  gefasstenAnwendung  die,  dass  die  Melodie  (Oberstimme) 
eines  Satzes,  von  ihr  in  noch  hoherer  Oktave  begleitet,  nicht  bios 
stflrker,  sondern  auch  heller  — wir  mochten  lieber  sagen:  er- 
hellter  oder  besser  in  das  Licht  gestelit  — wird.  Das  Ganze  ge- 
winnt  so  an  Klarheit  und  Starke  in  der  Hauptpartie , ohne  in  ein 
schreiendes  Durcheinander  getrieben  zu  werden.  So  wurden  die 
Satze  Nr.  224  und  225,  wenn  man  die  zweite  Pikkelflote  schwei- 
gen  liesse,  weniger  an  Schallmasse  verlieren,  als  an  Bestimmtheit 
der  Melodie  gewinnen;  sie  wurden  civilisierter  werden. 

Die  Beschrankung  auf  eine  einzige  Pikkelflote  bietet  aber 
sogleich  noch  eine  andere  Verwendung  dar.  Indem  die  iibrigen 
Instrumente  der  Regel  nach  paarweise  — und  in  den  starken  Par- 
tien  meist  in  Verdoppelungen  — wirken  und  so  zu  einer  einzigen 
Masse  verschmelzen , bleibt  die  eine  Pikkelflote  vermoge  ihrer 
Einzelheit,  ihrer  Tonhohe,  ihrer  eigenthiimlichen  Klangweise  als 
besondere  Stimme  stehen  und  sondert  sich  ab,  um  in  der  hoch- 
sten  Region  einen  Gegensatz  gegen  die  Melodie  zu  bilden.  In  fol- 
gender  Stelle  aus  Beethoven’s  Siegessymphonie * — 


* S.  70  der  Partitur  von  “Wellington’s  Sieg  oder  die  Schlacht  bei  Vittoria«. 
In  der  obigen  Anluhrung  ist  das  Streichquartett  ausgelassen,  dessen  Geigen 
(zum  Theil  in  ihrer  Weise  figuriert)  mit  den  Oboen,  die  Bratschen  (zwei- 
stimmig  gebraucht)  mit  den  Fagotten , die  Basse  mit  den  Pauken  gehen.  Die 
Posaunen  treten  erst  spater  zu. 
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linden  sich  alle  diese  Wendungen  benutzt.  In  rauschender  Pracht 
— nicht  in  durchdringender  Kraft  Oder  Heftigkeit  — soil  sich  der 
Triumphmarsch  entfalten ; daher  legt  B e e t h o v e n alle  seine  Holz- 
blaser  (und  die  Streichinstrtimente  dazu)  in  Verdoppelungen  durch 
rier.  und  mit  der  Pikkelflote  durch  funf  Oktaven  breit  aus  einander; 
dieKlarinetten  indie  eingestrichene Oktave,bekanntlich  nicht  ihre 
starkste  Tonlage.  Die  Mittellage  halten  ausser  denKlarinetten  erst 
vier,  dann  zwei  Horner;  Trompeten  und  Pauken(und  Kontrabfisse 
mit  den  Violoncellen)  heben  denRhythmus,  luhren  und  unterstiitzen 
den  Bass,  gelegentlich  auch  (die  Trompeten  Takt  2 und  4)dieMelo- 
die.  Die  Pikkelflote  nun  geht  anfangs  im  Einklang  mit  der  ersten 
Flote,  liegt  aber  dabei  in  den  hellen  Tonen  ihrer  zweiten  Oktave. 
Dann  (Takt  8 bis  1 1 ) legt  sie  sich  mit  einem  Halteton  — mit  Unter- 
stutzung  der  ersten  Trompeten  — fiber  die  Melodie  und  zuletzt 
(Takt  1 1 , 12)  schwingt  sie  sich  zur  Oktave  der  ersten  Flote  auf, 
steht  also  zwei  Oktaven  fiber  den  Oboen  und  der  in  der  Regel  den 
Klarinetten  eigenen  Tonlage. 

Nicht  immer  dient  indess  die  Pikkelflote  als  Verstarkung  und 
Verdoppelung  der  grossen  Floten;  sie  wird  auch  an  der  S telle 
derseiben  angewendet,  wenn  ihr  Charakter  den  Intentionen  des 
Komponisten  besser  entspricht,  wenn  statt  des  selbst  noch  in  der 
Hohe  seine  Weiche  und  Rundung,  sein  flfissiges  Wesen  behaup- 
tenden  Flotenklanges  der  hartere , greller  und  kurz  abspringende 
Klang  und  die  durchdringendere  Schallkraft  der  Pikkelflote  der 
Melodie  und  dem  Ganzen  zusagen.  Die  oben  angezogene  Sym- 
phonie  von  Beethoven  gewfihrt  uns  zwei  treffende  Beispiele. 
Dem  Schlachtgemalde  ihres  ersten  Theiles  gehen  die  Marsche  der 
Englander  ( Rule  Britannia ) und  der  Franzosen  ( Marlborough  s’en 
va-t-en  guerre)  voraus.  Beide  haben  statt  der  grossen  Flote  eine 
Pikkelflote  als  Oberstimme  Der  englische  Marsch  setzt  ohne 
Streichinstrumente,  — (Siehe  das  Beispiel  227,  folg.  Seite.) 

ein ; erst  die  Schlussformel,  die  wir  hier  ubergehen,  wird  von  dem 
vollen  Orchester  (mit  Zutritt  der  Streichinstrumente)  wiederholt 
und  bestarkend  erhoben.  Wie  diesem  Marsche  das  Spiel  engli- 
scher  Trommeln  und  der  Signalruf  englischer  Trompeten  fin  lis) 
voraufgegangen : so  setzen  nun , in  lebhafterer  Bewegung,  franzo- 
sische  Trommeln  ein;  ihnen  folgt  der  Signalruf  franzosischer 
Trompeten  (in  C)  und  der  franzosische  Marsch*,  — ebenfalls  ohne 
Streichinstrumente  — (Siehe  das  Beispiel  ii»,  S.  2ot.j 

die  (nebst  grossen  Floten , in  der  hoheren  Oktave  mit  den  Oboen 
gehend)  erst  bei  der  Wiederholung  des  Marsches  zutreten  und 
denselben  ebenfalls  bekraftigt  zu  Ende  ffihren. 

Diese  beiden  Tonsatze  geben  bei  all  ihrer  Einfachheit  Man- 
cherlei  zu  erwiigen  und  zu  lernen. 

• S.  II  der  Partitur. 
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Zunachst  hatte  der  Komponist  in  beiden  die  Aufgabe,  beide 
zum  Kampf  antretende  Nationalitaten  zu  charakterisieren,  — wo- 
bei  ihm  allerdings  die  gewahlten  Volkslieder  gliicklichen  Vor- 
schub  leisteten , — in  beiden  Marschen  aber  durchaus  den  krie- 
gerischen  (oder  vielmehr:  soldatischen)  Ausdruck  festzuhalten. 
Dies  Letztere  bestimmte  ihn , fur  beide  die  Pikkelflote  zur  Erhar- 
tung  der  Melodie  zu  nehmen.  Die  gewahlten  eharakteristischen 
Tonarten,  — das  dunklere,  weichere  und  feierliche  Esdur  fur  Eng- 
land, das  helle,  etwas  sehreierische,  gemiithlose  Cdur*  fur  Frank- 
reieh,  — brachten  die  Pikkelflote  im  englischen  Marseh  in  eine 
hohere  und  durchgreifendere  Tonregion,  als  im  franzosischen.  Fur 
letzteren  die  Pikkelflote  in  eine  hohere  Oktave  zu  stellen , hatte 
iibertriebene  Heftigkeit  und  Wildheit  in  den  Satz  gebracht  und 
eine  weit  vollere  und  starkere  Unterlage  (S.  192)  bedingt,  als  hier 
zutraglich  sein  konnte. 

Der  englische  Marseh  wird  nur  von  den  milden  fi-Klarinetten, 
von  Fagotten  und  weichen  AV-Hornern  drei-  oder  vierstimmig  vor- 
getragen,  die  Melodie  aber  von  der  hochliegenden  ersten  Klarinette 
und  der  Pikkelflote  hell,  durchdringend,  warm  zu  Gehor  gebracht. 
In  dem  franzosischen  Marsehe  setzen  sich  harte  C-Horner  und,  — 
im  Einklang  mit  ihnen,  also  tiefliegend,  — C-Klarinetten , eine 
Oktave  hoher  Oboen  (deren  hartlicher,  etwas  schnarrender  oder 
niiselnder  Klang  hier  unbedeckt  heraustritt)  unter  die  Pikkelflote, 
um  iiber  dem  franzosisch-eintonigen  Fagottbasse  (man  denke  an 
die  Orgelpunktanfange  so  vieler  franzosischen  Ouvertiiren,  an  die 
charakteristisch  nationalen  Musetten  des  ancien  rigime)  die  Melo- 
die breit  und  praschig  — mit  vielem  Aufheben  — durchzusetzen. 

Beiden  Marschen  darf  das  kopfverdrehende  Charivari  des  Sol- 
datenwesens  nicht  abgehen;  Triangel,  Becken,  grosse  Trommel 
miissen  mitreden.  Im  englischen  Zuge  klingeln  sie  (namentlich 
das  Triangel)  etwas  unschuldig  hinein;  im  franzosichen  Marsehe 
schliessen  sie  sich  dem  Rhythmus  naher  an  und  setzen  sich  damit 
entschiedener  durch.  Dasselbe  thut  hier  die  Trompete  (deren  Fan- 
faronaden  Takt  i und  8,  — im  letzteren  redet  sie  gar  in  den  Fa- 
gottbass  hinein,  — nicht  unbemerkt  bleiben  diirfen),  wahrend  sie 
im  englischen  Marsehe  mehr  willkuhrlich  nebenher  geht,  lustig 
und  launig,  nicht  eben  sehr  martialisch**. 

§ 24.  Verstarkungen  der  Harmoniemusik.  Bei  dem  allmihligen 
Anwachsen  des  Chores  der  Holzblaser  ist  deutlich  geworden,  dass 
es  fur  grosse  Massenwirkung  besonders  an  zwei  Stellen  noch  an 
ausreichenden  Organen  fehlt.  Wir  haben  erstens  im  Chor  der 


* Allg.  Musiklehre  S.  331 . 
**  Hierzu  der  Anhang  K. 
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Holzblasinstrumente  noch  nicht  genug  Vertreter  zu  voller  Besetzung 
der  Mittelstimmen,  wahrend  die  hohe  Tonlage  durch  Pikkelfloten, 
grosse  Floten,  Oboen  und  Klarinetten  (deren  kraftigeres  Eingreifen 
ja  ebenfalls  der  Hohe  angehort)  vertreten  ist.  Noch  weit  mehr 
fehlt  uns  zweitens  eine  angemessene  Besetzung  des  Basses  (in 
Nr.  198  haben  wir  dieselbe  unbestimmt  lassen  mtissen),  da  dem 
Kontrafagott  sowohl  die  Schallkraft,  als  Helligkeit  und  Beweg- 
lichkeit  mangelt,  um  den  Mittel-  und  Oberstimmen  gewachsen 
zu  sein. 

Genannt  haben  wir  (S.  125)  allerdings  fur  die  Mittellage  die 
Altklarinette,  noch  aber  sie  nicht  gebraucht,  weil  rait  jeder 
Verstarkung  der  hoheren  Tonlagen  die  Unzulanglichkeit  der  Bass- 
besetzung  sich  empfindlicher  gemacht  hatte. 

Unter  solchen  Umstanden  wird  die  Mittellage  vom  Chor  der 
Bleehinstrumente  (S.  188)  vertreten  und  kann  die  Bassposaune 
den  Bass  verstarken.  Allein  auch  das  ist  nicht  immer  anwendbar 
und  ausreichend.  Wir  bedurfen  einer  Verstarkung  im  Chor  der 
Holzblaser  selber;  und  diese  finden  wir,  abgesehen  von  den  Alt- 
klarinetten  und  alien  sonst  schon  aufgefuhrten  Organen,  in  folgen- 
den  Instrumenten. 


A.  Fur  die  Mittellage. 

1.  Das  Bassethorn. 

Das  Bassethorn  (corno  di  bassetto)  ist  eine  neuerdings  leider 
wieder  fast  ausser  Gebrauch  gekommene*  Alt-Klarinette  in  F, 
deren  langeresRohr,um  bequemer  gehandhabt  werden  zu  konnen, 
in  einem  stumpfen  Winkel  (Knie)  entweder  in  der  Mitte  oder  dicht 
unterhalb  des  Mundsttickes  und  oberhalb  des  metallenen  Schall- 
bechers  umgebogen  ist. 

Das  Bassethorn  steht  eine  Quinte  tiefer  als  die  C-Klarinette. 
Hiernach  wiirde  sein  Umfang  in  der  Tiefe  bis  zum  grossen  A rei- 
chen;  durch  besondere  Klappen  sind  ihm  aber  noch  die  tieferen 
Stufen  bis  hinab  zu  gross  F gegeben  worden.  In  der  Hohe  er- 
streckt  es  sich  chromatisch  bis  zum  dreigestrichenenc,  — 
oder  selbst  f.  Da  aber  die  Hohe  wegen  des  diinneren  Blattes  im 
Mundstucke  des  Bassethornes  weniger  gut  anspricht,  auch  leicht 
unrein  intoniert,  so  ist  rathsam,  das  Instrument  nicht  hoher,  als 
bis  zum  dreigestrichenen  c zu  gebrauchen. 


• Es  ist  zu  bedauern,  dass  die  Komponisten  auf  das  Bassethorn  ganzlich 
verzichten  zu  wollen  scheinen.  Unentbehrlich  ist  es  freilich  darum  nicht, 
veil  das  Tongebiet  der  Klarinette  und  Bassklarinette  stark  ineinander  greifen. 
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Wie  die  der/l-  undi?-Klarinetten  werden  die  Tone  des  Basset- 
homes  im  Violinschliissel  notiert,  klingen  aber  eineQuinte  tiefer. 
Das  Tonsystem  wiirde  also  so  — 

Zz 

chromatisch  bis  jE res^'  ~ 

1*3  3 IP  3 

zu  notieren  sein  und  so  — 


230.  . 


* P 


chromatisch  bisj;resP ' ^ 

mmwmm 


zu  Gehor  kommen. 

Um  ubrigens  fur  tiefe  Tone  die  Menge  der  Nebenlinien  zu 
sparen , bedient  man  sich  etwa  vom  kleinen  f an  auch  des  Bass- 
schliissels;  dann  aber  wird  eine  Oktave  tiefer  notiert,  d.  h.  eine 
Quarte  tiefer  als  der  Klang  ist.  Hier  — 
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sind  beide  Schreibweisen  mit  der  von  ihnen  ausgedriickten  Ton- 
hohe  zusammengestellt. 

Die  Behandlung  des  Bassethomes  ist  gleich  der  der  Klarinette, 
doeh  aber  die  Schwierigkeit  grosser,  weil  das  Instrument  unbe- 
quemer  zu  halten  und  die  Tonlocher  weiter  von  einander  liegen. 
Die  tiefsten  Tone  (gross  F und  G,  geschrieben  c und  d)  konnen 
nicht  gebunden  werden  oder  schnell  auf  einander  folgen,  weil  die 
Klappen  beider  mit  dem  rechten  Daumen  gegriffen  werden  mtis- 
sen.  Ueberhaupt  wird  man  die  Tiefe  nicht  zu  schnelleren  Laufen 
u.  s.  w.  brauchen.  Wie  die  Klarinette,  so  liebt  auch  das  Basset- 
horn  die  b-Tonarten. 

Die  Schallkraft  des  Instrumentes  ist  der  der  Klarinette 
iiberlegen,  entwickelt  sich  aber  besonders  in  der  Tiefe  bedeutend. 
Der  Klang  ist  allerdings  dem  der  Klarinette  sehr  iihnlich,  hat 
aber  vermoge  der  Grosse  des  Instrumentes,  seines  diinneren  und 
daher  starker  schwingenden  Blattes , — auch  die  Brechung  des 
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Rohres  im  Knie  und  der  angesetzte  metallene  Schallbecher  mogen 
wohl  mitwirken,  — ein  dunkleres,  schattigeres  Wesen,  mehr 
Bebung  (lasst  die  Schwingungen  des  Blattes  deutlicher  verneh- 
men),  mehr  nasale  Belegtheit,  und  erlangt  selbst  in  den  hohen 
Tonregionen  die  reine  Helligkeit  der  Klarinette  nicht  ganz. 

So  vereinigen  sich  Tonlage,  mindere  Beweglichkeit  und  das 
Eigenthumliche  des  Schalles  und  Klanges,  dem  Instrument  ein 
dunkleres  Wesen,  einen  triiberen,  aber  dabei  pathetischeren, 
schwermiithigeren  Ausdruck  zu  geben.  Mozart  hat  in  seinem 
Requiem  keine  anderen  Holzblaser  als  Fagotte  und  Bassethorner 
gebraucht,  Ietztere  auch  sonst  inamentlich  im  Titus)  mit  Vorliebe 
und  gliicklicher  Auffassung  — wie  man  bei  solchem  Meister  sehon 
voraussetzt  — gebraucht. 


2.  Das  englische  Horn, 


Como  inglese , hervorgegangen  aus  der  alten  Oboi  da  caccia,  ist  eine 
grossere  Oboenart  in  F,  wie  das  Bassethorn  in  ein  Knie  gebrochen, 
wohl  auch  von  oben  bis  unten  zu  einem  flachen  Bogen  geformt. 
Das  englische  Horn  wird  notiert  wie  die  Oboe,  giebt  aber  die 
notierten  Tone  gleich  dem  Bassethorn  eine  Quintetiefer  an.  Sein 
Umfang  geht  in  No  ten  von  — 
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hinauf;  die  hochsten  Tone  sind  aber  bedenklich  und  zugleich  ent- 
behrlich , weil  man  sie  weit  bequemer  und  sicherer  — und  dabei 
von  ahnlichem  Klang  auf  der  Oboe  haben  kann.  Am  besten  wirkt 
das  Instrument  vom  eingestrichenen  e bis  zweigestrichenen  a,  dem 
Tone  nach : vom  kleinen  a bis  zweigestrichenen  d. 

DieSchallkraft  dieses  Instrumentes  ist  grosser  als  die  der 
Oboe,  der  Klang  ist  dem  Oboenklang  am  verwandtesten,  aber 
komiger  und  bedeckter  zugleich,  von  lugubrem  Ausdruck.  Die 
Anspraehe  des  Instrumentes  ist  schwerer,  erfolgt  langsamer;  es 
ist  daher  nur  fur  langsamere,  einfache  Weisen  oder  Begleitungs- 
figuren  wohl  geeignet. 
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V.  Vullendung  der  Harmoniemusik. 

B.  Fur  den  Bass. 

3.  Die  Bassklarinette. 


Meyerbeer  hat  zuerst  in  seinen  >Hugenotten«  und  im  >Feld- 
lager  in  Schlesien*  die  Bassklarinette  angewandt,  die  seither 
durch  Wagner  und  Liszt  zur  weiteren  Verbreitung  und  grossen 
Beliebtheit  bei  den  Komponisten  gelangte.  Die  Bassklarinette 
steht  eine  Oktave  tiefer  als  die  gewohnliche  Klarinette  und  wird 
in  zweierlei  Stimmung  gebaut,  in  li  und  in  A mit  dem  Umfang : 


Notierung: 


w 


B-Klar. 


A-Klar. 


bis 


Der  Klang  dieses  Instrumentes  ist  dem  der  gewohnlichen  Klari- 
netten  gleich  und  ermoglicht  vor  allem  die  Reproduktion  des 
schonen  tiefsten  Registers  in  der  tiefen  Fagottlage,  verlegt  aber 
liberhaupt  das  ganze  Tongebiet  der  Klarinette  in  die  tiefere  Ok- 
tave, wo  sonst  nur  das  fur  weichen  Gesang  wenig  geeignete  Fagott 
die  Holzblasinstrumente  vertritt.  So  finden  wir  die  Bassklarinette 
in  den  Hugenotten  aus  den  hoheren  Tonlagen,  die  auch  der  ge- 
wohnlichen Klarinette  gegeben  werden  konnten , gleichsain  un- 
versehens  und  unvermerkt  weil  man  namlich  gewohnt  ist,  die 
Klarinette  nur  in  den  hoheren  Tonlagen  zu  vernehinen)  in  die  nur 
ihr  erreichbare  Tiefe  hinabgefuhrt.  Wir  geben  hier  den  Anfang 
dieser  Scene:* 


Molto  maestoso. 


* S.  877  der  Partitur.  Die  Scene  ist  auch  mit  dem  kirchlich  solennen 
Worte  » Interrogatoire*  iiberschrieben. 
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Savez  vous,  qu’en  joignant  vos  mains 


In  den  ersten  drei  Takten  konnte  man  meinen,  nur  eine  (star- 
kere)  fl-Klarinette  zu  horen;  erst  mit  dem  vierten  Takte  schreitet 
das  Instrument  aus  dem  Bereiche  der  B-Klarinette  heraus.  Es 
sollte  — wie  es  scheint  — mit  seinen  an  Orgelklang  erinnernden 
Tonen  der  Handlung  Lokalfarbe  verleihen,  die  sonst  unter  kirch- 
licher  Feier  und  dem  Walten  des  Priesters  begangen  zu  werden 
pflegt,  hier  aber  unter  Waffen,  von  einem  alten  Krieger  aufgefiihrt 
wird,  auf  morddurchwutheter  Gasse,  an  Liebenden,  die  sich  nur 
zum  nahen  gemeinsamen  blutigen  Ende  vereinen. 

Sodann  kann  die  Wirksamkeit  der  Bassklarinette  erprobt 
werden  in  Verbindung  mit  anderen  Instrumenten.  Schon  Iwan 
Muller,  der  beriihmte  Klarinettist,  trug  sich  mit  dem  Plan  (oder 
hat  er  ihn  ausgefuhrt?),  zwei  gewohnliche,  eine  Alt-  und  eine 
Bassklarinette  zum  Vortrag  Haydn’scher  Quartettmusik  zu  ver- 
einigen;  wobei  nur  die  geistreich  feine  und  bewegliche  Komposi- 
tion  mit  dem  gesattigten , sentimental-sinnlichen  Klang  der  Kla- 
rinette  — und  gar  von  lauter  Klarinetten ! — in  Widerspruch  ge- 
rathen  sein  miisste.  H.  Berlioz,  der  in  seiner  ausgezeichnet 
seharfsinnigen  AulTassung  der  Einzeleffekte  die  >schaurig  drohende 
Wirkung,  die  schwarzen  Accente  regungsloser  Wuth«,  die  K.  M. 
v.  Weber  der  Tiefe  des  Instrumentes  abgewonnen,  und  viele 
andere  Wirkungen  wohl  erkennt  und  bezeichnet,  verspricht  sich 
von  der  Intonation  eines  cis-e-g-b  durch  vier  Klarinetten  (zu  un- 
terst  in  /1-Klarinetten;  den  Eindruck  des  Schrecklichen,  der  noch 
verdiistert  werden  miisste,  wenn  eine  Bassklarinette  das  tiefe  G 


zasetzte. 
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Dass  der  Zusammenklang  mehrerer  Klarinetten,  der  Zutritt 
— oder  auch  die  abgesonderte  Wirksamkeit  der  Bassklarinette  in 
einzelnen  Fallen  einen  eigenthiimlichen  und  entsprechenden  Ein- 
druck  machen  konne:  wer  wollte  das  leugnen?  oder  wer  durfte 
dem  Komponisten  solche  Mittel  versagen?  Fur  ihn  kam’  es  zu- 
naehst  auf  die  Frage  an:  ob  ihm  so  viel  Mittel  zu  Gebote  stehen 
und  wirklich  nothwendig  sind.  Meyerbeer  hatte  iiberdie  Mittel 
der  Pariser  und  Berliner  Oper  schrankenlos  zu  gebieten  und  in 
beiden  Opera  eine  so  wciterstreckte  Reihe  der  mannigfaltigsten 
Situationen,  Eflekte  und  Kontraste  zu  durchlaufen  iibernommen, 
dass  seine  ebenso  begiinstigte  wie  beanspruchte  Stellung  auch  in 
der  Oekonomie  der  Mittel  nicht  beschrankt  werden  durfte. 

Abgesehen  aber  von  solchen  ausnahmsweisen , zunachst  aus 
der  Richtung  der  Pariser  modernen  Biihne  hervorgegangenen 
Fallen  scheint  uns  der  Gewinn , den  das  neue  Instrument  bietet, 
nicht  von  entscheidender  Wichtigkeit.  Die  Blasinstrumente  na- 
mentlieh  die  Holzblaser  haben  einen  so  bestimmt  ausgesproche- 
nen,  in  sich  gesattigten  Charakter.  dass  sie  eben  durch  denselben 
leichter  und  schneller  befriedigen,  als  die  zu  mancherlei  ver- 
schiedenartigen  Sinnes-und  Ausdrucksweisen  geeigneten  Streich- 
instrumente.  Daher  sind  diese  (S.  253)  stets  als  Hauptchor  des 
ganzen  Orchesters  zu  betrachten  und  zu  vollstfindiger  Wirksam- 
keit durch  alle  Stimmen  vom  Diskant  bis  zum  Bass  — mit  ziem- 
lich  gleichem  Charakter  zu  besetzen  gewesen ; demungeachtet  — 
und  abgesehen  von  den  Verschiedenheiten  des  Klanges  und  der 
Behandlung,  die  aus  der  Verschiedenheit  der  Grosse  hervor- 
gehen  — ist  dieser  Chor  des  mannigfachsten  Charakters , sogar 
kontrastierenden  Ausdruckes  in  demselben  Momente  (man  denke 
an  den  Gegensatz  von  pizzicato  und  coll  arco,  von  tremolo  und  can- 
tabile  u.  s.  w.)  fahig. 

Nicht  ebenso  verhiilt  es  sich  mit  dem  Chor  der  Blaser.  Es  ist 
daher  von  grosster  Wichtigkeit,  dass  derselbe  durch  innerliche 
Verschiedenheit  der  Besetzung  die  Mannigfaltigkuit  gewonnen  hat, 
die  dem  Streichquartett  vermoge  seines  beweglicheren  Charak- 
ters eigen  ist.  Floten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotte  u.  s.  w.  sind 
zwar  als  Holzblasinstrumente  von  verwandtem , aber  unter  ein- 
ander  durch  Verschiedenheit  des  Klanges  u.  s.  w.  von  hinl&nglich 
mannigfaltigem  Charakter,  um  fur  die  verschiedenartigsten  Be- 
ziehungen  entsprechende  Klangregister  darzubieten , wofern  nur 
der  Komponist  zu  wahlen  und  zu  mischen  versteht.  Ja,  in  ihrer 
Verschiedenheit,  selbst  in  der  Unvollstandigkeit  des  Tonsystems 
jeder  einzelnen  Art  liegt  bekanntlich  ein  Reiz  zu  stets  eigenen 
und  neuen  Verkniipfungen,  ein  Reiz,  der  wegfallt,  wenn  eine  oder 
gar  jede  Art  das  Tonsystein  vollstandig  besetzt. 
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Soli  das  Orchester  ein  vollstandiges  Klarinettensystem  ent- 
halten  (Bass-,  Alt-,  zwei  oder  drei  hohere  Klarinetten) , so  miis- 
sen  den  Oboen  englische  Horner,  den  Fagotten  Tenorfagotte  und 
Kontrafagotte,  den  Floten  hohere  Floten  und  vielleicht  die  tiefere 
E>Ue  d'amour  zugesellt  werden,  damit  nicht  der  Klarinettenklang 
allzusehr  vorwalte,  — was  jedenfalls  nur  in  einzelnen  seltenen 
Womenten  gerechtfertigt  sein  konnte.  Dann  muss  ferner  der  Chor 
der  Bleche  wenigstens  verdoppelt  oder  verdreifacht  werden,  — 
und  so  gerathen  wir  in  eine  Massenhaftigkeit  der  Harmoniemusik, 
die  alle  geistvollere  Ausfuhrung,  alle  Polyphonie  hemmt,  zu  mas- 
senhafter  Besetzung  des  Streiehquartettes  nothigt  und  doch  das- 
selbe  zuriickdrangt  und  um  die  reizvollere  Wirkung  seiner  Feinheit 
und  Beweglichkeit  bringt,  die  Singstimmen  aber,  wenn  sie  mit- 
wirken  sollen,  zu  erdriicken  droht,  oder  wenigstens  zu  verdoppel- 
ter  Anstrengung,  hoheren  Stimmlagen  und  heftigerem  Vortrage 
nothigt. 

Es  soil  und  darf,  wie  gesagt,  weder  dem  beriihmten  Ein- 
fuhrer  der  Bassklarinette  (und  manches  anderen  nicht  iiblichen 
Instrumentes),  noch  irgend  einem  Komponisten  angstlich  nach- 
gerechnet  werden,  wenn  er  fur  besondere  Falle  besondere  Mittel 
sucht  und  findet.  Wir  wollen  uns  nur  davor  wahren , solche  in 
einzelnen  Fallen  gerechtfertigte  Mittel  als  allgemeines  Bedurfniss 
anzusehen,  oder  iibereilt  fur  nothwendig  zu  achten,  wo  es  nur 
eines  tieferen  Einblickes  bedarf,  um  die  stets  bereiten  Mittel  ge- 
nugend  oder  vorziiglicher  zu  linden. 

Zu  diesen  Verstarkungen  treten  nur  noch  als  blosse 

C.  Schlag-  und  larminatrumente 

die  folgenden: 

4.  Die  grosse  Trommel 

{gran  tamburo ),  bekanntlich  von  Holz  gebaut  und  mit  straff  ge- 
spannten  Fellen  bezogen,  mit  einem  lederumhiillten  Schlagel  zum 
Schallen  gebracht,  von  tiefem,  aber  nicht  tonbestimmtem,  dum- 
pfem,  machtigem  Schalle,  gewohnlich  auf  einer  einzigen  Linie 
notiert. 


5.  Die  Rolltrommel 

(, tamburo  rullante),  eine  langliche,  aber  enge  Trommel  von  Holz- 
gehause,  mit  zwei  Trommelstocken  geschlagen,  ohne  bestimmte 
Tonhohe,  gewohnlich  zu  dumpfen  Wirbeln  gebraucht,  ebenfalls 
nur  dem  Rhythmus  nach  notiert.  Die  Wirbel  werden  mit 

tr 
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angezeichnet,  kurze,  einfache  Oder  mehrfache  Vorschlage  init  klei- 
nen  Noten,  — 


wie  in  gewohnlicher  Notenschrift,  nur  auf  einer  Linie. 


6.  Die  Militartrommel 


(tamburo  mil ilare),  von  bekannter  Besehaffenheit,  notiert  wie  die 
Rolltrommel. 


7.  Das  Tamtam*, 


eine  grosse  kesselformige  Schale  von  eigenthiimlich  zusammen- 
gesetztem  Glockengut,  in  der  Tenor-  oder  Altlage,  jedoch  ohne 
bestimmteTonhohe,  machtvoll  metallen  schallend  undlangenach- 
hallend,  nur  dem  Rhythmus  nach  auf  einer  Linie  oder  auch  durch 
ein  blosses  Zeichen  von  beliebiger  Form,  z.  B. 

O oder 

angeschrieben. 


8.  Das  Triangel 

( Iriangolo ),  das  bekannte  in  ein  olTenes  Dreieck  gebogene  Stab- 
instrument  von  Stahl,  das,  mil  einem  Stahlgriffel  angeschlagen. 
fein  und  glockenhell  klingende  Kliinge  von  holier,  nicht  naher  zu 
bestimmender  Tonlage  giebt  und  auf  einer  Linie  notiert  wird. 


9.  Die  Becken 

( piatti , cinelli),  die  ebenfalls  bekannten  Metallschalen,  die  zu  klir- 
rendem  Schall  zusammengeschlagen  und  nur  ihrem  Rhythmus 
nach  (auf  einer  Linie)  notiert  werden  **. 

Zuletzt  mag  noch  eines  neueren  (aber  an  uralte,  chinesische 
Vorgiinger  erinnernden)  Instrumentes  gedacht  werden,  der 

10.  Glockenlyra  (Stahlspiel), 

deren  Tone,  chromatisch  von  es  bis  c im  Violinschliissel  notiert, 

aber  eine  Oktave  hoher,  also  von  es  bis  t hervortretend,  aus  han- 
genden Stahlplattengewonnen  werden,  die mit Kloppeln  geschlagen 
werden.  Das  Instrument  hat  besonders  in  der  Hohe  durchdrin- 
genden  Klang,  ist  iibrigens  nur  bei  der  Militarmusik  gebrSuchlich. 


* Das  Instrument  ist  chinesischen  Ursprungs  (Gong),  unseres  Wissens 
zuerst  von  Spontini  in  seinen  Opern  und  von  Cherubini  in  seinetn 
Requiem  gebraucht. 

**  Der  turkische  Mond  (Schellenbaum,  MuhamedsfahneJ  ist  von  derMili- 
tiirmusik  her,  die  ihn  allein  gebraucht,  bekannt. 
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§ 25.  Zusammenstellung  grosser  Harmoniemusik.  Fassen  wir 
nun  alle  allmahlig  aufgefuhrten  Instrumente  fur  Harmoniemusik 
zusammen , so  finden  wir  allerdings  deren  eine  grosse  Zahl  von 
der  mannigfaltigsten  Besehaffenheit.  Wir  haben 

t.  den  Chor  der  Natur-Blechinstrumente, 

2.  den  Chor  der  Ventilinstrumente, 

3.  den  Chor  der  Holzblasinstrumente, 

i.  eine  Reihe  von  Schlag-  und  Larminstrumenten. 

Sie  konnen  moglicher  Weise  alle,  — wenn  es  auch  vielleicht  noch 
nie  geschehen  ist  und  ausserst  selten  rathsam  sein  dtirfte,  — zu 
einem  Satze  mit  einander  verbunden,  oder  aus  den  vier  Choren 
kann  eine  Auswahl  getroffen  werden.  Dies  ist  das  Haufigere  und 
der  nachste  Gegenstand  unserer  Betrachtung. 

Es  fragt  sich  zunachst  also : welches  ist  die  zweckmassigste 
Auswahl  und  Zusammenstellung  fur  grosse  Harmoniewirkungen? 
— Dass  hier  nicht  allgemein  anwendbare  Verzeichnisse  von  dem, 
was  man  nehmen  miisse  oder  nicht  nehmen  diirfe,  zu  erwarten 
sind,  weiss  der  mit  unseren  Grundsatzen  Vertraute  schon  voraus. 
Es  konnen  nur  allgemeine  Gesichtspunkte*  aufgestellt  warden,  nach 
denen  man  sich  in  jedem  einzelnen  Falle  zu  bestimmen  hat.  Diese 
Gesichtspunkte  aber  ergeben  sich,  wenn  wir  uns  die  verschiede- 
nen  Seiten  eines  Tonstiickes  vorstellen. 

A.  Tonwesen  und  Schallkraft. 

Fur  Melodie  und  Harmonie  bediirfen  wir  einer  Auswahl  sol- 
cher  Instrumente,  die  geeignet  sind , Oberstimme,  Mittelstimme 
und  Bass  zu  besetzen.  Fassen  wir  die  tongebenden  Instrumente 
aller  Chore  zusammen,  so  finden  wir 

1.  fti r die  Oberstimmen: 

Pikkelfloten,  hohe  Horner, 

Floten  Ventil-Kornette, 

Oboen,  Piccolo  in  Es 

Klarinetten,  Fliigelhorn  in  B 

Trompeten, 


* Einen  wollen  wir  voraus  in  Betracht  nehmen,  wenn  er  auch  kein  rein 
tunstlerischer  ist.  Es  ist  die  Riicksftht  auf  die  Ausfuhrbarkeit  und  Verbrei- 
tang  unserer  Musikstiicke.  Sie  widerrath  den  Gebrauch  solcher  Instrumente, 
iienur  an  wenigen  Orten  zu  haben  sind.  Daher  wollen  wir  auf  englisches 
Horn,  Bassklarinette,  sowie  auf  mancherlei  andere,  theils  nicht  orchester- 

14* 
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i.  fur  die  Mittelstimmen: 


Oboen, 

Horner, 

Klarinetten, 

Alt-  und  Tenorposaune, 

Altklarinetten, 

Althom, 

Fagotte, 

Tenorhorn; 

Trompeten, 

3 

. fur  den  Bass. 

Fagotte, 

Tenorbass, 

Kontrafagott, 

Bombardon, 

Horner, 

Basstuba, 

Bassposaune, 

Pauken. 

Halten  wir  nun  bios  den  Gesichtspunkt  des  Tonwesens  fesl, 
so  haben  wir  zunaehstauf  einGleichgewicht  unter  den  drei  Stiram- 
klassen  zu  achten;  es  ist  im  Allgemeinen  wiinschenswerth,  dass 
die  Besetzung  der  Ober- , Mitlel-  und  Basspartien  gleichmassige 
Schallstarke  gewiihre,  nicht  eine  dieser  Partien  im  Verh&ltnisszur 
anderen  zu  stark  oder  zu  schwach  wirke.* 

Es  ist  aber  klar,  dass  bei  dem  Ermessen  der  Stimmkraft  nicht 
bios  die  Wahl  der  Instrumente,  sondem  auch  die  Starke  der  Be- 
setzung in  Betracht  kommt.  Der  Komponist  als  solcher  hat  hier 
nichts  zu  bestimmen , wohl  aber  muss  ihm  ein  ungefahrer  Mass- 
stab  dessen,  was  er  zu  erwarten  hat,  erwunscht  sein,  damit  er  sich 
sicher  vorstellen  konne,  welche  Schallkraft  er  ungefahr  zu  ver- 
wenden  habe.  Um  hier  thatsachliehen  Anhalt  zu  finden,  theilen 
wir  ein  Verzeichniss  der  Besetzung  mit,  die  bei  der  preussischen 
Garde  (hier  nach  W i e p r e c h t’s  **  V orschlagen  , bei  der  osterreich- 
ischen und  russischen  Infan teriemusik  als  normal  angegeben  wird. 


massig  gewordene,  theils  wieder  veraltete  Instrumente  (Flageolett,  Fiat 
d’amour,  Klappenhorn,  Posthorn,  Laute,  Ophiklei'de,  u.s.  w.)  nicht  weiter  ein- 
gehen.  Dieselbe  Riicksicht  warnt  auch.  iiberhaupt  nicht  zu  viel  Instrumente 
zu  fordem.  Es  ist  ein  bedenkliches  Zeichen , von  der  Menge  der  Mittel  die 
Kraft  des  Kunstwerkes  zu  hoffen. 

* Bei  unseren  Uebungssatzen  fehlte  eszuerst  an  melodiefiihrenden.nach- 
her  an  hinlanglich  starken  Bassinstrumenten. 

**  Das  Einzelne  kbnnen  wir  nicht  vertreten ; es  kommt  auch  nicht  darauf. 
sondem  nur  auf  eine  allgemeine  Anschauung  an.  Ebensowenig  konnen 
auf  den  Widerspruch  ndher  eingehen.  den  Theodor  Rode  (Geschichte  der 
preus.  Infanterie-  und  Jagermusik]  und  Andere  mit  grossem  Nachdruck  gegen 
die  Wieprecht'schen  Einrichtungen  und  Vorschlage  erhoben  haben. 
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V.  Vollendung  der  Harmoniemusik. 

Allerdings  ist  nicht  uberall  auf  so  starkbesetzte  Chore  zu 
rechnen,  viel  weniger  uberall  dieselbe  Stimmauswahl  zu  linden. 
Doch  hat  man  hiernach  schon  einen  durch  Erfahrung  gepriiften 
Maassstab,  nach  dem  das  Mehr  und  Minder  sich  ermessen  lasst. 
Wir  versuchen  hier  noch  ein  Paar  Zusammenstellungen  fur  voll- 
zahlige,  aber  doch  minder  starke  Chore. 


Pikkelflote  . . . . 

(stark, 

. i . 

schw&cher, 

. . i . 

noch  schwficher) 

. . i. 

Flote 

. 2 . 

2 

. . i. 

Oboe 

. 2 . 

. . 2 . 

. . 2. 

hohe  Klarinette.  . 

2 

. . 1 . 

. . 1. 

(in  Es,  F) 

Erste  Klarinette . . 

. 5 . 

. . 4 . 

. . 3. 

(in  A,  B,  C) 

Zweite  Klarinette  . 

. 5 . 

. . 4 . 

. . 3. 

(in  A,  B,  C ) 

Fagott 

. 4 . 

. . 3 . 

. . 2. 

Kontrafagott  . . . 

. 2 . 

. . 1 . 

. . 1. 

Horn 

. i . 

. . 4 . 

. . 2. 

Trompete  . . . . 

. 4 . 

. . 4 . 

. . 2. 

Bassposaune  . . . 

. 1 . 

. . 1 . 

. . 1. 

Tenorposaune  . . 

. 1 . 

. . 1 . 

. . 1. 

Altposaune .... 

. 1 . 

. . 1 . 

. . 1. 

Tuba 

. 1 . 

Piccolo 

. 1 . 

. . 1 . 

Althorn 

. 1 . 

. . 1 . 

Tenorhorn  .... 

. 1 . 

. . 1 . 

Kontrabasstuba  . . 

Man  bemerke,  dass  uberall  die  grossen  Klarinetten  am  zahl- 
reichsten  besetzt  sind.  Dies  ist  nothwendig,  da  sie  (mit  Hiilfe  der 
hoheren  Instrumente)  die  geeignesten  Instrumente  zur  Melodie- 
fiihrung  sind  und  zugleich  als  Mittelstimmen  dienen,  namentlich 
am  brauchbarsten  zu  figurierten  Mittelstimmen  sich  erweisen, 
daher  nicht  selten  in  vier  verschiedene  Stimmen  auseinander- 
treten. 

Im  Obigen  ist  zuvorderst  die  Gesammtwirkung  des  ganzen 
Chores  ins  Auge  gefasst  und  hat  sie  das  Gesetz  gegeben  fur  Zu- 
sammenstellung  und  Besetzung  der  Stimmen.  Soil  nun  in  einzel- 
nen  Partien  einer  Komposition , z.  B.  in  Pianosatzen , nicht  das 
Ganze  zusammenwirken,  so  miissen  hier  wieder  die  Stimmen  fur 
Melodie,  Bass  und  Mitte  in  das  Gleichgewicht  gebracht  werden. 
Es  kbnnte  z.  B.  ein  sanft  vorzutragender  Satz  folgende  Besetzung— 
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Erste  Klarinette  in  B, 

Zweite  Klarinette  in  B (nach  Erfordern  in  zwei  Partien  zu 
theilen). 

2 Fagotte 

2 Homer, 

Kontrafagott  und  ein  drittes  Fagott 
haben;  die  nachste  Verstarkung  wiirde  durch  den  Zutritt  einer 
Flote  und  einer  hohen  Klarinette,  dann  zweier  Floten,  zweier 
Oboen,  zweier  Horner  und  Trompeten,  und  statt  des  dritten  Fa- 
gotts  einer  Tuba  Oder  eines  Bombardons  erreicht. 

Diese  Ansfitze  konnen  und  sollen  indess  nur  als  Beispiele 
gelten;  es  lassen  sich,  wie  sich  von  selbst  versteht,  schwachere 
Besetzungen  und  noch  mehr  Abstufungen  von  der  schwachsten 
Besetzung  bis  zur  stiirksten,  sowie  auch  mannigfach  abweichende 
Wahlen  und  Zusammenstellungen  der  Instrumente  treflen.  Je 
sicherer  man  sich  nach  unserem  ersten  und  wichtigsten  Rath  (S.  4) 
die  Wirkung  jedes  einzelnen  Instrumentes  eingepriigt,  je  heller 
man  ihr  Zusammenwirken  nach  Schallkraft  und  Klangweise  er- 
fahren  und  zur  bleibenden  Vorstellung  gemacht,  desto  treffender 
wird  man  in  jedem  einzelnen  Fall  das  Rechte  zu  ergreifen  ver- 
stehen. 

B.  Klangwesen. 

Ueber  den  Klang  der  einzelnen  Organe  und  Klassen  haben 
wir  schon  Betrachtungen  angestellt,  die  sich  jetzt  leicht  erweitern 
lassen. 

Wir  wissen,  dass  jede  Instrumentenart  ihre  eigenthiimliche 
Klangfarbe  hat  und  dass  diese  einen  vorziiglich  hervortretenden 
Charakterzug  derselben  bildet. 

Wir  haben  ferner  beobachtet,  dass  verschiedene  Instrumenlen- 
arten  im  Klange  sich  mehr  oder  weniger  hhnlich,  daher  von  dieser 
Seite  her  mehr  oder  weniger  einander  verwandt,zu  verschmelzen- 
der  Einigung  geeignet  sind. 

Zunachst  waren  alle  Klarinettenarten  ungeachtet  des 
Einflusses  ihrer  engeren  oder  weiteren  und  kiirzeren  oder  langeren 
Mensur  unter  einander  verwandt.  Ihnen  schliessen  sich  jetzt  die 
Bassklar inetten  an,  zwar  durch  den  Einfluss  des  verhaltniss- 
massig  dunneren  Blattes  und  des  grcisseren  Rohres  von  dunklerem, 
bebenderem  Klang  und  von  grosserer  Schallkraft  der  Tiefe,  aber 
dock  den  Klarinetten  am  ahnlichsten. 

Wie  die  Floten  und  Fagotte  (mit  Kontrafagott)  sich  den 
Klarinetten  anschliessen  mochten,  so  treten  sie  auch  mit  der 
Bassklarinette  in  ein  Verhaltniss,  — wenngleich  erstere  (nach 
der  oben  angedeuteten  Verschiedenheit)  in  ein  weniger  vertrautes. 
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Zu  den  Oboen  treten  jetzt  (wenn  man  sich  ihrer  bedienen 
will)  die  englischen  Horner.  Auch  die  Bassklarinette  steht 
ihnen  durch  die  Bedecktheit  und  Bebung  ihres  Klanges  naher  als 
die  Klarinetten,  obwohl  der  Tonlage  nach  ferner.  Den  eng- 
lischen Hornern,  wenn  sie  gebraucht  werden,  wiirden dieFa- 
g o 1 1 e an Schallkraft noch weniger gewachsen sein,alsdenOboen. 
auch  durch  den  stillen  runden  Klang  ihrer  Mittellage  entschieden 
von  ihnen  abgewendet.  Doch  liesse  sich  unter  der  mildernden 
und  verschmelzenden  Mitwirkung  anderer  Instrumente  der  Verein 
aller  drei  genannten  Arten  mit  Erfolg  benutzen.  Auch  hier  ist  es 
die  B a s s k 1 a r i n e 1 1 e die  nach  Klang  und  Ton  den  F agotten  n&her 
steht,  als  die  iibrigen  genannten  Instrumente. 

Aus  dem  Chor  der  Blechinstrumente  treten  bekanntlich  Trom- 
peten  und  Posaunen  zusammen,  allenfalls  auch  zubesonderen 
Wirkungen  Posaunen  und  Horner. 

Die  Horner  schliessen  sich  von  dieser  Klasse  zunachst  den 
Klarinetten  und  Fagotten  an;  sie  werden  sich  nun  auch  mit 
Englisch  Horn  und  Bassklarinette  gut  vereinigen. 

Ist  so  der  Chor  der  Holzblaser  stark  genug  angewachsen 
und  vielleicht  auch  durch  denZutritt  der  Horner  dem Metallklang 
naher  gebracht,  so  treten  Tuba  oder  Bombardon  mit  dem 
Gesammtklang  in  angemessene  Verbindung. 

Noch  eine  Ankniipfung  zwischen  dem  Chor  der  Holz-  und 
dem  der  Blechinstrumente  liesse  sich  in  einer  gewissen  Aehn- 
lichkeit  von  Trompete  und  Oboe  in  der  tiefen  Tonlage  finden. 
Die  Oboe  ist  in  der  That  hier  von  einer  Schiirfe  und  Gefiilltheit  dee 
Klanges,  von  einer  Schallkraft,  von  einem  so  dezidiert  einschnei- 
denden  Wesen,  dass  man  an  die  gleichen  Eigenschaften  der  Trom- 
pete erinnert  wird.  Kommt  es  nun  bios  auf  scharfbestimmten  und 
vollstarken  Zusammenhang  an,  so  kann  eine  Lage  von  Oboen, 
Trompeten  und  Posaunen  wohl  eingreifen.  Allein  bei  tieferem. 
innigerem  Eingehen  kann  der  grosse  Unterschied  des  metallisch 

glanzenden,hehrenundinnerlichmachtigenTrompetenklangesvon 

dem  holzig  gezwangten,  mehr  gespreizten  als  machtigen  Wesen  der 
tiefen  Oboetone  Niemandem  entgehen;  der  Trompetenklang  wird 
verunreinigt  durch  solche  Verbindung,  wenn  nicht  besondere  In- 
tentionen  sie  fordern  oder  Massen  anderer  Instrumente  sie  bedecken. 

Von  dem  Chor  der  Ventilinstrumente  schliessen  sich  die 
Ventiltrompeten  ihren  Schwestern,  den  Natur trompeten 
und  damit  den  Posaunen  an,  oder  sie  treten  ganz  an  die  Stelle 
jener  ein. 

In  demselben  Verhaltniss  stehen  die  Ventilhorner  zu  den 
Natur  hornern.  Obgleich  sie  an  Reinheit,  Freiheit  und  Luftfulh' 


Digitized  by  Google 


§ 25.  Zusammenstellung  grosser  Harmoniemusik.  217 

des  Klanges  gegen  jene  etwas  zuriickstehen , unterliegt  es  doch 
keinem  Zweifel,  dass  sie  jene  ganzlich  verdrangen  werden. 

Die  K o r n e 1 1 e haben  ebenfalls  Verwandtschaft  mit  den  H 6 r- 
nern,  aber  nicht  deren  freies,  weithin  und  gleiehsam  von  fern 
heruber  hallendes  Wesen;  sie  sind  verschlossener,  beschrankter, 
beilaufig  auch  weniger  der  quellend  starken  Hohe,  derschmettern- 
den  Schallkraft  der  Tiefe,  und  umgekehrt  des  leisesten  Verhallens, 
wie  in  Luff,  wie  Echo  vom  Echo  fahig,  das  eben  dem  Horn  diesen 
schwarmerisch  romantischen  Charakter  zuertheilt.  Sie  lassen 
sich  daher  allerdings  mit  Hornern  nahe  genug  verbinden,  konnen 
mit  ihnen  zu  einer  Masse  zusammenschmelzen , allein  der  geist- 
igere  Reiz  des  Hornes  geht  dabei  verloren.  Gunstiger  erweisen 
sich  noch  die  Fliigelhorner.  Die  tiefen  Ventilinstrumente, 
Tenorhorn,  Tenorbass,  Tuba,  stehen  ebenfalls  dem  Horn 
nahe,  bilden  aber  vermoge  ihrer  Grosse  und  Schallkraft  allmahlig 
derPosaune  sich  annahernde  Mittelstulen  zwischen  dieser  und 
dem  Horn. 

Dasselbe  gilt  von  der  Ventilposaune,  die  die  drohnende 
Schmetterkraft  der  Posaune  zu  dem  dunkleren  und  runderen 
Hornklang  ermassigt,  doch  aber  diesem  an  Schallstarke  und 
Helligkeit  uberlegen  bleibt. 

Vermoge  ihres  geschlosseneren , begrenzteren,  weniger  luft- 
und  metallfreien  Wesens  treten  die  Ventilinstrumente  auch 
naher  zu  dem  Chor  der  Holzblaser  heran,  als  die  nattirlichen 
Blechinstrumente;  sie  bilden  einen  Mittelchor  zwischen  dem 
reinen  Blech-  und  dem  Holzblaserchor.  Ohne  Frage  konnen  die 
Ventilinstrumente  daher  mit  den  Holzblasinstrumenten 
inniger  verschmolzen  werden,  alsdieNaturblechinstrumente, 
and  stehen  wiederum  in  naherem  Bezug  zu  letzteren,  als  diese  zu 
den  Holzblasern ; denn  sie  bilden  eine  Mittelgattung  zwischen  den 
beiden  anderen  Choren.  In  diesem  Sinne  stellt  auchW iepre cht 
(S.  2H)  sie  als  »Mittelregister«  zwischen  die  Holzblasinstrumente 
und  die  Blechinstrumente  (die  er  mit  Basstuben  unterstiitzt)  und 
bezeichnet  ganz  treffend  hinsichts  der  Schallkraft  die  Holzblas- 
instrumente als  das  »leichte«,  die  Ventilinstrumente  als  das  »etwas 
schwerere«,  die  Blechinstrumente  als  »starkstes  Register*. 

Giebt  man  die  Naturinstrumente  ganzlich  auf  (was  im  Hin- 
blick  auf  die  gegenwartige  Zusammensetzung  derMusikchore  nahe 
genug  liegt  — man  schreibt  eben  sonst  fur  andere  Instrumente  als 
die,  welche  faktisch  die  Ausfuhrung  iibernehmen) , so  tritt  an  die 
Stelle  desGegensatzes  der  Naturinstrumente  und  Ventilinstrumente 
der  der  engmensurierten  und  weitmensurierten  Ventilinstrumente; 
beideKlassen  sind  in  der  modernen  Harmoniemusik  vollzahlig  ver- 
treten.  Eignet  den  engmensurierten  einerseitsmehrGedrungenheit, 
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Intensitat,  Schmetterklang,  so  stehen  sie  doch  durch  grosseren 
Adel  den  Holzblasern  naher  als  die  weitmensurierten  Bugles  und 
Tuben,  welche  immer  etwas  explosives,  grobes,  indecentes  haben. 
Deshalb  gehoren  auch  die  Biigelhorner  nicht  ins  Orchester  und 
nur  aus  Noth  nimmt  man  die  Bassinstrumente  auf. 

Die  Harmoniemusik  kann  der  Bugles  wegen  ihrer  Leicht- 
beweglichkeit  nicht  entbehren,  und  auch  schwacher  besetzte  Chore 
werden  gem  einzelne  dieser  Instrumente  benutzen.  Das  Tenor- 
horn  kann  sich  vortrefflich  mitHornern  und  Posaunen  zu 
tieftonenden,  voll,  aber  dabei  mild  erschallenden  Klangen  verbin- 
den;  die  Tuba  kann  fur  grosse  Harmoniemassen  im  Verein  mit 
Fagotten  und  Kontrafagotten  geeignet  sein  zur  Fiihrungdes 
Basses;  jedes  Ventilinstrument  kann  fur  besondere  Intentionen 
gunstig,  ja  das  einzig  Rechte  sein. 

§ 26.  Der  Satz  fiir  grosse  Harmoniemusik.  Nach  allem  Voran- 
gegangenen  darf  sich  die  Lehre  jetzt  auf  wenige  Satze  und  Bei- 
spiele  beschranken. 

Je  grosser  die  Masse  der  vereinten  Blaser  ist,  desto  mehr  tritt 
die  Besonderheit  der  einzelnen  Klassen,  Arten  und  Stimmen  zu- 
riick,  und  desto  entschiedener  macht  sich  das  vorherrschende 
Element  aller  Blasinstrumente,  — der  tonende  Hauch,  der  Schall, 
— geltend.  Daher  ist  es  dringend  rathsam,  mit  der  Vergrosserung 
der  Masse  immer  umsichtiger  der  Einfachheit  zuzustreben.  Der 
Mozart’sche  Satz  Nr.  219,  die  Beethoven’schen  Marsche  Nr. 
227  und  228  geben  hier  schlagende  Beispiele;  wir  fiigen  ihnen  in 
der  Beilage  I noch  ein  instrumentreicheres  aus  der  Feder  eines 
auf  diesem  Felde  vorzuglich  erprobten  Tonsetzers*  zu.  Man  hat 
bei  der  Betrachtung  dieses  Marschsatzes  eine  Besetzung  gleich 
(oder  ziemlich  gleich)  den  S.  2U  angefuhrten  vorauszusetzen , da 
er  (ur  dieselben  oder  gleichstehende  Militarmusikchore  geschrie- 
ben  ist. 

* Aus  einem  Geschwindmarsche  von  A.  Neithardt  (damals  Direktor 
eines  Gardemusikchors,  spater  Direktor  des  Berliner  Domchors),  bei  Schle- 
s inger  in  Berlin  unter  Nr.  94  als  Armeemarsch  in  Partitur  herausgegeben. 
Bei  der  vorliegenden  Komposition  und  den  meisten  Arbeiten  gleicher  Bestim- 
mung  kann  die  Beantwortung  der  Frage:  ob  die  Erfindung  charaktervoll  oder 
doch  mehr  oder  weniger  ansprechend  sei?  dem  Tonsetzer  niemals  ohne  Wei- 
teres  einen  Vorwurf  erregen.  Denn  wer  kennt  nicht  die  hunderterleiWiinsche 
und  — Andeutungen,  die  im  miissigen  Garnisonleben  aus  Garten,  Theatem, 
Ballen  u.  s.  w.  auf  die  Parade  geschleppt  werden  und  denen  sich  der  Musik- 
direktor  schwerlich  versagen  kann  ? Er  muss  zufrieden  sein , wenn  er  — 'v'*e 
unser  hochgeachteter  Tonsetzer  — Kraft  und  Gelegenheit  gefunden,  sein  Ta- 
lent und  seinen  Sinn  in  zahlreichen  eigene  Arbeiten  glucklich  zu  bewfihren. 

Fur  unseren  Zweck  ist  dieser  Punkt  vollends  unerheblich:  fiir  uns  ist  nur 
das  die  Frage:  wie  kann  und  soli  eine  gegebene,  z.B.  diese  Melodie  behandelt 
werden  ? 


Digitized  by  Googl 


§ 26.  Der  Seitz  fiir  grosse  Harmoniemusik. 


219 


Hier  fuhren  im  Forte  Pikkelflote , F-Klarinette  fwahrschein- 
lich  2)  und  erste  C-Klarinette  (wahrscheinlich  6)  die  Melodie,  und 
zwar  in  hoher,  scharfansprechender  Tonlage.  Dieser  Oberstimme 
steht  ein  Bass  gegeniiber,  vom  zweiten  Fagott  (doppelt  besetzt), 
Serpent,  Kontrafagott  (doppelt  besetzt)  und  Bassposaune  (2  oder  3) 
durchgefuhrt.  Solchen  Aussenstimmen  dienen  nun  die  zweiten 
Klarinetten  (6),  die  Bassethorner,  das  erste  Fagott  (doppelt  besetzt), 
vier  Horner  — und  unbedenklich  die  sonst  wegen  ihrer  Scharfe 
nicht  wohl  zur  Begleitung  geeigneten  Oboen,  dann  auch  die  Trom- 
peten  (5)  und  hoheren  Posaunen  (2)  als  Mittelstimmen.  Die  heute 
veralteten  Bassethorner  wie  auch  der  Serpent  konnten  fehlen, 
ohne  dass  der  Ausfall  allzubemerklich  wiirde. 

Die  Kraft  der  Mittelstimmen  liegt  hauptsachlich  in  derkleinen 
und  eingestrichenen  Oktave;  dies  bezeichnet  schon  der  Antritt 
der  Bassethorner  und  des  ersten  Fagotts  (a.),  — 


der  Horner  und  Posaunen  (b.)  und  der  Trompeten  (c.).  Wahrend 
diese  Hauptlage  der  Mittelstimmen  sich  den  Bassinstrumenten  eng 
anschliesst,  treten  Oboen  und  zweite  Klarinette  (d.)  daruber,  um 
die  Verbindung  mit  der  hochliegenden  und  scharf  intonierten  Me- 
lodie zu  bilden. 

Im  Pianosatze  tritt  die  Pikkelflote  von  der  Melodie  zuriick, 
die  nur  von  der  F-  und  ersten  C-Klarinette  gefuhrt  wird,  mit  einer 
Gegenstimme,  die  sich  unter  einer  B-  und  Ventil-F-Trompete  (so 
weit  es  angeht , soil  die  A-Trompete  als  Naturinstrument  wirken) 
vertheilt.  Von  der  Begleitung  treten  Oboen  und  Trompeten  zu- 
ruek  und  alle  Instrumente  werden  in  gemassigter  Weise  ge- 
braucht. 

Im  ganzen  Satze  herrscht  durchaus  einfachste  Behandlung. 

In  Bezug  auf  Klang  und  Charakter  ist  — wenn  man  jene 
Gegenstimme  in  den  Trompeten  nicht  in  Anrechnung  bringen  will 
— kein  erheblicher  Gegensatz  hervortretend ; alle  Instrumente 
sind  zu  einer  einzigen  Masse  zusammengeschmolzen. 

Die  Beilage  II  * zeigt  ahnliche  Benutzung  des  Orchesters  erst 
im  Piano,  dann  im  Forte.  Im  Piano  wird  die  Melodie  bios  von 
der  ersten  Klarinette  (sechsfach  besetzt)  vorgetragen.  Die  zweite 


* Die  Beilagen  II  und  111  sind  aus  Nr.  46  der  bei  Schlesinger  erschienenen 
Armeemilrsche ; Nr.  II  ebenfalls  von  A.  Neithardt. 
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Klarinette  mit  dem  ersten  Fagott  fuhrt  eine  fliessende  Begleitungs- 
figur  (a.)  durch,  — 


238. 


wahrend  zweitens  Fagott,  Basshorn  und  Kontrafagott  den  Bass, 
und  die  Horner  mit  den  Bassethornern  vereint  (b.)  die  Mittellage 
der  Harmonie  bilden.  Die  Begleitung  wtirde  nach  Zahl  und  Schall- 
kraft  der  Instrumente  zu  stark  sein,  im  Verhaltniss  zur  Besetzung 
der  Melodie,  wenn  sie  nicht  dreifach  getheilt  ware,  — zwei  Stim- 
men  figurieren,  der  Bass  und  die  iibriggebliebenen  Mittelstimmen 
wechseln  viertelweise.  Im  Forte  wird  dieselbe  Melodie  von  den 
Pikkelfloten,  F-Klarinetten,  der  ersten  C-Klarinette  und  ersten  Oboe 
vorgetragen,  die  Figur  in  ihrer  Oberstimme  von  der  zweiten  Klari- 
nette und  Oboe  und  dem  ersten  Bassethorn , — in  ihrer  Unter- 
stimme  von  dem  zweiten  Bassethorn  und  ersten  Fagott  ausge- 
fuhrt;  zu  der  in  geschlossenen  Akkorden  Viertel  auf  Viertel  auf- 
tretenden  Begleitung  sind  ausser  den  obigen  Instrumenten  noeh 
Trompeten  und  Posaunen  getreten;  die  Trompeten  losen  das  je 
zweite  Viertel  in  Sechzehntel  auf  und  tragen  dadurch  ein  neues 
Element  der  Erregung  in  das  Ganze. 

Auch  in  diesem  Fall  ist  keine  Sonderung  der  Stimmchore  vor- 
genommen  worden,  Alles  vereinigt  sich  zu  einem  einzigen  Schall- 
korper.  Basshorn,  desgleichen  die  Bassethorner  konnten  auch 
fehlen. 

Dieselbe  Form  zeigt  sich  zu  Anfang  der  Beilage  Nr.  III.  Dann 
aber  tritt  die  Hauptmelodie  in  die  erste  C-Klarinette  (zuletzt  mit 
Unterstfitzung  der  zweiten,  der  Bassethorner  und  Fagotte);  die  Be- 
gleitungsharmonie  unter  dieser  Melodie  aber  wird  durch  den  Zu- 
tritt  der  Oboen,  F-Klarinetten  und  Pikkelfloten  fiber  jene  hinaus 
aufgebaut,  so  dass  die  Melodie  gewissermassen  zur  Mittelstimme 
wird.  Takt  4 und  5 wfirde  sie  daher  verdunkelt  werden,  beson- 
ders  durch  die  ebenfalls  figurierten  Pikkelfloten,  — 

239.  iii  S 

Pikkelfloten  und 
zweite  F-Klarinette 
(in  C umgesetzt; . 

Erste  F-Klarinette 
{in  C umgesetzt). 

Erste  C-Klarinette. 
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wenn  nicht  am  bedurftigsten  (und  zugleich  rhythmisch  geeignet- 
sten)  Punkte  die  F-Klarinette  in  heller  Hochlage  unterstiitzend 
eingriffe. 

In  der  Beilage  Nr.  IV  geben  wir  ein  Beispiel,  wie  im  grossen 
Tutti  die  Melodie  in  einer  Mittelstimme  behandelt  werden  konne ; 
man  hat  die  gegebenen  Takte  als  Bruchstiick  eines  grosseren 
Ganzen  anzusehen.  Hier  stellt  sich  der  Satz  schon  weniger  ein- 
fach;  es  sind  vier  Partien,  — 

1.  die  Melodie, 

2.  der  (einigermassen  wenigstens)  selbstandig  hervortreten- 
de  Bass. 

3.  die  Begleitungsfigur  in  den  Klarinetten  u.  s.  w. 

4.  die  harmoniefiillenden  Eintritte  der  Trompeten  u.  s.  w. 
zu  unterscheiden. 

Die  Hauptstimme  wird  von  den  vier  Hornern  und  dem  chro- 
matischen  Tenorhorn  vorgetragen,  ihr  Heraustreten  durch  die 
Pause  zu  Anfang  jedes  Taktes  in  den  figurierenden  Stimmen  und 
durch  die  Pausen  der  Begleitung  begiinstigt.  Stiege  sie  fur  die 
zweiten  Horner  zu  hoch,  oder  sollte  sie  in  Klang  und  Schallkrafl 
gesteigert  werden,  so  konnten  von  dem  Zeichen  * in  Takt  4 an 
die  hoheren  Posaunen  zu  ihr  und  die  zweiten  Horner  zur  iibrigen 
Blechmasse  treten.  Diese  wiirde  dann  aber  an  Schallkraft  ver- 
lieren  und  von  dem  Metallglanz  ihres  Klanges  einbiissen.  Nach- 
tbeilig  fur  die  Macht  des  Klanges  und  den  Charakter  der  Melodie 
wurde  die  Zuziehung  von  Fagott  (oder  Bassethornern  oder  beiden) 
vereint  gewesen  sein.  Der  Hornklang  wiirde  beschrankt  und  ver- 
farbt.  Ja,  die  ganze  Melodie  ware  — fur  Fagotte  und  Bassethorner 
gedacht  — eineUnwahrheit;  den  Hornern  sind  ihre  weiten  akkor- 
dischen  Schritte,  ist  ihre  Beschrankung  auf  Tonika  und  Domi- 
nante  angehorig;  Fagotte  (und  Bassethorner)  wollen  mehr  Fliessen- 
des,  Diatonisches , haben  sanftere,  wehmuthige,  nicht  heraus- 
fahrende  Dinge  zu  erzahlen.  Und  wollte  mansieinsolcherWeise — 


einfuhren,  so  wiirde  fur  sie  wieder  die  grosse  Besetzung  unpassend, 
das  Blech  charakterwidrig  und  erdriickend,  die  hohe  Lage  der 
Pikkelfloten  u.  s.  w.  zu  schreiend,  oder  bei  ermassigter  Begleitung 
wieder  die  Melodie  mit  zwei  Instrumentpaaren  zu  stark  und  an- 
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gefullt  sein  *.  Uebrigens  haben  wir  es  hier  mit  dem  Satz  fur  grosse 
Massen  zu  thun,  und  da  wiirden  sich  schwerlich  andere  als  Blech- 
instrumente**  fur  eine  Melodie  in  den  Mittelstimmen  eignen. 

Der  Melodie  in  der  Mittelstimme  muss  eine  wenigstens  nicht 
ganz  inhaltlose  Oberstimme  gegeniiberstehen;  dies  bedingte  die 
Begleitungsfigur  in  den  Klarinetten  u.  s.  w.  Sehr  leicht  konnte 
eine  bedeutendere  oder  reichere  Gegenstimme  gefunden  werden ; 
allein  dann  durfte  sie  nicht  so  viel  Instrumente  an  sich  ziehen, 
oder  wurde  erdruckend  fur  die  Hauptmelodie.  Die  Figur  ist  den 
beweglichsten  undweichstenlnstrumenten,  Floten  und  Klarinetten, 
ubergeben;  die  £s-Klarinetten  durften  nicht  inihrerdurehdringen- 
den  Hohe  gesetzt  werden , wenn  sie  nicht  die  Figur  zu  heftig  und 
der  Hauptstimme  gefahrlich  machen  sollten.  Fagotte  undBasset- 
horner  waren  der  Figur  nicht  gerade  nothig  sie  entziehen  ihr  so- 
gar  durch  die  tiefe  Lage  einen  Theil  ihrer  Leichtigkeit  und  Helle), 
schliessen  sich  aber  ihr  besser  an , als  der  Masse  der  Bleche,  — 
bei  der  man  sie  so  — 


einfuhren  konnte,  — in  der  sie  den  reinen  Blechklang  beeintrach- 
tigen  wiirden.  Ob  sie  in  einem  grosseren  Zusammenhange  nicht 
lieber  pausieren  sollten?  — liegt  ausser  unserer  Betrachtung,  die 
nur  auf  die  Behandlung  des  grossen  Tutti  gerichtet  ist. 

Einfacher  und  insofern  fasslicher  ware  das  Ganze  geworden, 
wenn  wir  die  Bassposaune  mit  dem  Kontrafagott  gefiihrt  hatten, 
statt  dieses  mit  ihr  zu  kreuzen  ; es  schien  aber  vortheilhaft,  das 
Blech  in  einfachsterFormzum  ungebrochenstenZusammenwirken 
bei  einander  zu  lassen. 

Die  Fiihrung  einer  Bassmelodie  bedarf  nach  dem  bei  Nr.  207 

* Dass  hier  und  tiberall  derVortrag  viel  thun  und  findem  kann,  dass 
mehrere  Instrumente,  wenn  sie  eine  Melodie  piano  vortragen,  vielleicht  nicht 
zu  stark,  vielleicht  schwacher  als  ein  einziges  forte  blasendes  sind,  — versteht 
sich.  Aber  die  Lehre  von  der  Abwiigung  der  KrSfte  in  der  Komposition  kann 
sich  auf  diese  endlos  verSnderbarcn  ausserlichen  Hiilfen  des  Vortrages  nicht 
einlassen  und  hat  es  nicht  nothig.  Denn  wer  die  Instrumente  erst  nach  ihrem 
Wesen  kennt,  weiss  sich  auch  ihre  Wirkung  im  Piano  und  Forte  vorzustellen. 

**  Namentlich  konnte  auch  dieBasstuba  hier  gute  Anwendung  linden. 
Wenngleich  ihre  Tiefe  (wenigstens  nach  dem  Gefiihl  des  Verf.)  leicht  etwas 
Schroffes,  Unbandiges,  Unverschmelzbares  annimmt,  so  ist  ihr  doch  gerade 
in  der  Tenorlage  ein  edlerer,  den  anderen  Biigelhornem  verwandter,  aber  an 
innerlicher  Kraft  (iberlegener  Klang  erreichbar. 
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Gezeigten  keines  weiteren  Nachweises;  sie  bietet  mindereSchwie- 
rigkeit,  als  die  vorhergehende  Aufgabe,  weil  sie  nicht  oben  und 
unten , sondern  nur  iiber  sich  den  Chor  der  anderen  Stimmen  zu 
beriicksichtigen  hat. 

Verwickelter  ist  die  Aufgabe,  Melodie  gegen  Melodie  zu 
stellen.  Die  Beilage  Nr.  V (aus  einer  grosseren  Komposition  des 
Grafen  Redern)  giebt  dafiir  ein  anziehendes  und  fur  diese 
Musikgattung  lehrreiches  Beispiel.  Dem  Satz  der  Floten  und  er- 
sten .B-Klarinetten  stellen  Fagott  und  Euphoneon  (Tenorbass) 
einen  Gegensatz  gegeniiber,  Oboen  und  Fliigelhorn  nebst  der 
ersten  As-Trompete  schliessen  sich,  den  ersten  Satz  nachahmend, 
an,  so  dass  sich  ein  artiges  Spiel  von  drei  Stimmen  bildet,  leicht- 
gefiihrt.  wie  dem  Harmonie-  und  Ensemblesatze  wohl  zusteht.  Die 
Fortfuhrung  und  Begleitung  mag  Jeder  fur  sich  priifen;  das  Ganze 
ist  von  erfahrener  und  geschickter  Hand  (Musikdirektor  Piefke 
hat  das  Arrangement  gemacht)  gebildet  und  von  vollkommenem 
Wohlklange. 

Bei  eigentlich  polyphonen  Satzen  wachst  die  Schwierigkeit. 
Es  ist  unmoglich,  dergleichen  so  einfach  darzustellen , als  der 
Charakter  der  Harmoniemusik  wiinschenswerth  macht;  nicht  bios 
sollen  die  drei  oder  vier  Stimmen,  die  den  wesentlichen  Inhalt 
desSatzes  vortragen,  gleichzeitig  gefiihrt  und  vom  Horer  gefasst 
werden;  sondern  die  Masse  der  Instrumente  fordert  fur  die  ver- 
schiedenen  Lagen  ihres  Tonsystems  und  fur  die  verschiedenen 
Fahigkeiten  und  Charaktere,  Verdoppelungen  in  Terzen,  Oktaven 
u.  s.  w. , fiillende  Stimmen , neue  Motive  — und  so  gerath  man 
unvermerkt  von  der  einfachen  Grundlage  in  immer  zusammen- 
gesetztere  Gestaltungen  und  Schritt  fur  Schritt  immer  mehr  in 
die  (vielleicht  nie  ganz  zu  vermeidende)  Gefahr,  iiberladene  und 
verworrene  Satze  zu  bildcn.  Veranschaulichen  wir  uns  dies  an 
einem  Beispiel. 

Der  hier  — 
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gebildete  Satz,  den  man  als  Bruchstuck  eines  grosseren  Ganzen 
anzusehen  hat,  wiirde  von  zwei  oder  drei  (oder  vier)  Instrumen- 
ten  klar  vorgestellt  werden  konnen.  Allein  eine  so  stimmarme 
und  dabei  mit  den  Stimmen  so  weit  auseinanderbleibende  Be- 
handlung  wurde  dem  Charakter  der  Blasinstrumente,  ihrem  Hang 
nach  Vollklang  unangemessen  sein.  Sie  ware  sogar  fur  grosse  Be- 
setzung  — die  wir  hier  ausschliesslich  im  Auge  haben  — unaus- 
fiihrbar;  einige  Instrumente  konnen  die  Stimmen  des  Satzes  gar 
nicht  vortragen , die  iibrigen  wiirden  durch  ihre  Aufhaufung  im 
Einklange  den  Stimmen  ubertriebene  Klangfiille  geben. 

Man  miisste  daher  den  Satz  Aller, — etwa  in  dieser  Weise  — 
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ausfiihren,  um  fur  hohere  und  tiefere  Mittelstimmen  und  eine 
neue  Oberstimme  fur  die  hochstliegenden  Instrumente  Raum  und 
Stofif  zu  finden.  Denken  wir  uns  den  Satz  in  solcher  Gestaltung 
von  Klarinetten  (durch  Oboen  verdoppelt,  oder  eine  Oboe  als 
erste  und  eine  Klarinette  als  zweite  Stimme  der  mittleren  Partie) 
und  Fagotten,  einer  Flote  und  einem  hinliinglich  starken  Bass 
ausgefuhrt:  so  wurde  er  zwar  nicht  jene  Klarheit,  jenen  reinen, 
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weithin  reichenden  Zusammenklang  haben , der  die  eigenste  und 
darum  schonste  Aeusserung  der  Blasharmonie  genannt  werden 
kann,  aber  doch  deutlich  und  verstandlich  genug  herauskommen, 
um  im  rechten  Zusammenhang  gelten  zu  konnen. 

Sollte  endlich  derselbe  Satz  im  vollen  Chor  der  Blaser  auf- 
txeten , so  wurde  er  sich  etwa  so,  wie  in  der  Beilage  Nr.  VI  zu 
sehen  ist , gestalten  miissen.  Die  oberste  Lage  der  figurierenden 
Mittelstimmen  haben  Klarinetten  und  Oboen,  die  Floten  haben 
sich  auch  nirgends  besser  anschliessen  konnen ; die  dritte  jener 
Stimmen  wird  von  den  Fagotten  gegeben.  Die  Oberstimme  hat 
erste  Pikkelflote  und  erste  A's-Klarinette,  die  zweiten  treten  erst 
ganz  zuletzt  ein;  dass  Blech  tritt  auf  rhythmische  Hauptpunkte 
und  gewahrt  dem  krausen  Durcheinander  so  vieler  Stimmen  An- 
halt. Allein  es  entsteht  doch  bei  Aller  Vorsicht , die  man  ange- 
wendet  zu  haben  meint,  eine  so  zusammengesetzte  Tongestalt 
fur  Harmoniemusik,  dass  man  nur  in  eigen thiimlichem  Zusam- 
menhange  mit  Recht  darauf  gefuhrt  werden  konnte  und  dringend 
nach  sofortigem  Eintritt  ruhiger,  breiter  Massen  verlangen  miisste, 
in  deren  klarem  Zusammenhang  sich  der  Friede  wieder  herstellte 
und  die  wahre  Macht  der  Harmoniemusik  wieder  hervortrate. 

Es  scheint  hier  der  Ort  fur  eine 

allgemeinere  Betrachtung, 
die  weitgehende  Lehren  und  Awendungen  nach  sich  ziehen  kann 
und  zu  deren  Veranschaulichung  wir  erst  jetzt  genugenden  Stoff 
beisammen  haben. 

Jedes  Organ  und  jede  Klasse  von  Organen  hat  einen  ihr  an- 
gemessensten  Wirkungskreis,  kann  aber  iiber  denselben  hinaus- 
gefuhrt  werden*.  Dann  tritt  Ueberreizung  und  Verwilderung 
seines  Wesens  ein,  die  zwar  bisweilen  dem  Sinne  des  Werkes 
entsprechen  kann,  doch  nicht  ohne  reiflichen  Bedacht  zugelassen 
werden  darf,  wreil  sie  eben  ausserhalh  des  natiirlichen  Kreises  des 
Organes  liegt. 

Zunachst  kniipfen  wir  diese  Beobachtungen  an  eine  schon 
lang  bekannte  andere.  Singstimmen  und  Blasinstrumente,  die 
fiber  die  ihnen  bequeme  Tonhohe  hinausgefuhrt  werden,  gerathen 
in  Heftigkeit,  Harte,  Gewaltsamkeit  des  Schalles.  Hier  verstehen 
wir  also  an  einer  Seite  des  Organes,  was  oben  allgemeiner  ausge- 
sprochen  wurde.  Ebenso  nehmen  Organe,  die  man  zu  einem  ihnen 
nicht  bequem  erreichbaren  Grad  von  Starke  nothigt,  eine  Harte, 


* Dass  sie  un  ter  ihrer  Kraft  gelassen  werden  konnen,  z.  B.  die  tiefsten 
Tone  der  Singstimmen , Horner  u.  s.  w.  noch  nicht  genugsame  Schallkraft 
hiben.  ein  zu  lang  ausgehaltener  Ton  ermatten  und  hinsterben  muss,  ist 
rbenfalls  wahr  und  bekannt,  gehort  aber  nicht  hierher. 

M*rx,  Komp.-L.  IV.  5.  Aufl.  ]5 
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Grellheit  Oder  Spitzigkeit  des  Klanges  an  (sie  werden  gellend, 
kreischend  u.  s.  w.),  die  ihnen  sonst  keineswegs  eigen  sind.  Nun 
zu  einer  geistigeren  Anwendung. 

Das  eigentliche  Element  des  Blasinstrumentes  ist  der  Sehall, 
das  Ausschallen,  der  gehaltene,  getragene  Ton  und  die  aus  sol- 
chen  bestehenden  oder  auf  ihnen  doch  beruhenden  Harmonien 
und  Melodien.  Hierin  zeigt  sich  — zumal  bei  angemessener  Stel- 
lung  und  Fiihrung  der  Stimmen  — der  Wohl-  und  Vollklang,  die 
eigenthiimlichste  und  sehdnste  Wirkung  des  Blasinstrumentes  und 
noch  mehr  eines  vereinten  Chores  von  Blasinstrumenten. 

Man  kann  aber  auch  das  Blasinstrument  zu  sehnellen  Ton- 
bewegungen  und  Tonfolgen  gebrauchen.  Allein  dann  nimmt  es 
einen  Charakter  von  Wildheit  und  Ueppigkeit  an,  der  ihm  sonst 
gar  nicht,  oder  in  weit  geringerem  Grade  eigen  ist.  Und  dies  ist 
um  so  mehr  der  Fall,  je  mehr  die  Bewegung  nach  Schnelligkeit 
und  Inhalt  iiber  das  eigentliche  Wesen  des  Instrumentes  hinaus- 
geht.  Es  entsteht  dann  fur  jeden  einzelnen  Fall  die  Frage:  ob  diese 
Wildheit  oder  Hefligkeit  der  Idee  des  Kunstwerkes  entspreche? 

So  ist  z.  B.  der  gehaltene  Ton  oder  die  ruhige  Tonfolge  auf 
der  Trompete  vom  edelsten,  Metallglanz  ahnlichen  Klang,  — 
und  besonders  sind  es  die  Tone,  — 
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die  schon  nach  der  Natur  des  Instrumentes  vorzugsweise  fur 
melodische  Anwendung  bestimmt  sind.  Die  Schmetterfiguren  da- 
gegen  (S.  49  f.,  Nr.  49,  50  u.  a.Jgeben  dem  Instrument  eine  Wildheit, 
die  fur  kriegerischen  Ausdruck,  aufregende  Prachtentwickelung 
und  ahnliche  Aufgaben  hochst  charakteristisch  ist,  ain  unrechten 
Orte  aber,  oder  ini  Uebermaass  angewendet,  das  Instrument  (und 
mit  ihm  den  Tonsatz)  leicht  aus  seiner  reinen  Sphare  in  eine  nie- 
dere,  gemeine  und  rohe  hinabzieht.  Diese  Ausartung  macht  sich 
nur  desshalb  seltener  fuhlbar,  weil  das  Instrument  schon  seinem 
Charakter  nach  selber  zum  Heftigen  und  Gewaltsamen  hinneigt. 
Dasselbe  ware  von  den  Schmettertonen  der  Posaunen  zu  sagen; 
nur  wirken  sie  bei  der  grosseren  Schallkraft,  minderen  Beweglich- 
keit  und  tieferen  Tonlage  bekanntlich  noch  gewaltsamer  und  arten 
leichter  in  das  Rohe  aus. — Auch  das  Horn  kann  den  Schmetter- 
ton , wenn  auch  kiirzer  — 


245. 

und  unbehiilflich  hervorbringen;  hier  aber  erscheint  es  sehr  bald 
rauh  und  roh.  Endlich  linden  Tonwiederholungen  im  Chor  der 
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Holzblasinstrumente  statt.  Aber  schon  unter  den  mildesten 
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aus  Beethoven’s  Pastoral -Symphonie*,  in  der  piano  vorge- 
schrieben,  die  sanftesten  Holzblasinstrumente  in  weicherTonlage, 
die  Horner  ebenfalls  in  weicherer  Tonlage  (ihnen  lag  es,  abgesehen 
von  der  Schallwirkung,  naher,  in  der  hoheren  Lage,  — 


in  der  sie  schon  waren  und  die  den  Melodieton  oben  hat,  zu  blei- 
ben)  gebraucht  werden,  treten  die  Blaser  angeregt  hervor,  — wie 
es  diesem  Aufbeben  des  Naturlebens  und  des  Gemuthes  im  neu- 
pulsierenden  Friihlingserwachen  vollkommen  entspricht.  — Bei 
starkerer  Anwendung,  z.  B.  in  solchen  Stellen,  — 
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dienoch  wilder  erklangen,  wenn  man  die  Klarinetten  zu  den 
Oboen  stellte,  die  Trompeten  mit  den  Hornern  gehen  liesse, 
wahren  die  Posaunen  im  ersten  und  zweiten  Takt  an  die  Stelle 
der  Trompeten  traten,  steigert  sich  sogleich  die  Schallkraft  und 
tritt  eine  hohere  Gereiztheit  in  die  Blaser. 

Schnelle  Tonfolgen,  zumal  diatonische,  kommen  erst  bei  den 
Holzblasinstrumenten  in  Anwendung.  Hier  steigern  sie  schon  in 
den  kleinsten  Formen,  z.  B.  hier  — 


Tromboni. 
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in  den  Floten,  Oboen  und  Klarinetten,  die  Heftigkeit  des  Einsatzes 
mehr,  als  blosse  Verdoppelung  der  Besetzung  vermocht  hatte.  Im 
dritten  Beispiel  (zu  dem  man  sich  gem  noch  mehr  Instrumente, 
vielleicht  die  Mitwirkung  des  Streichquartetts  hinzudenkt)  geht 
die  Weise  der  Floten  und  iVKlarinetten  bis  zur  Wildheit,  die  man 
noch  hatte  in  den  Oboen  und  fi-Klarinetten  durch  ahnlich  wir- 
kende  Figuren,  z.  B.  diese,  — 


steigern  konnen.  — Was  hier  an  einzelnen  Wiirfen,  nur  gleich- 
sam  gelegentlich  eingemischten  Laufen  und  Vorschlagen  bemerkt 
worden,  gilt  auch  von  ganzen  Satzen,  die  von  einer  den  Blasern 
nicht  wesentlich  eigenen  Bewegung  erfullt  sind.  In  ihnen  sind  es 
nicht,  wie  oben,  einzelne  Riss-  und  Schlagmomente;  sondern  sie 
nehmen  in  ihrer  ganzen  Bildung  eine  Heftigkeit  und  Wildheit  an, 
die  man  auf  andere  Weise  nicht  erlangen  kann,  die  abersorgsam 
abzuwagen  nach  Idee  und  Stimmung  der  Komposition  zu  priifen 
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ist.  Der  in  der  Beilage  VI  gegebene  Satz  mag  auch  bier  als  Bei- 
spiel  dienen. 

Selbst  in  einem  einzelnen  Blasinstrumente  kann  diese  eigen- 
thumlicheWendungdesCharaktersbeobachtetwerden.  Ein  merk- 
wurdiges  Beispiel  bietet  die  unsterbliche  Einleitung  zu  J.  H a y d n’s 
Schopfung,  die  der  Meister  »die  Vorstellung  des  Chaos«  genannt 
hat.  Wie  hier  alles  erst  aus  dem  Dunkel  hervor  nach  Gestaltung 
tappt  und  schleicht  und  ringt,  und  erst  im  sechsundzwanzigsten 
Takt*  ein  Moment  grosserer  Festigkeit  eintritt,  in  dem  mild  und 
voll,  sanft  bewegt  und  beschwichtigend  die  zweite  Klarinette  mit 
ihrer  Begleitungsfigur  gleichsam  hervorquillt,  — 

— . ^ ■■■■  Nu.  S.  W. 


V V V V~v 

das  bleibe  hier  bei  Seite;  es  ist  der  Schluss  dieses  Abschnittes 

Takt  31,  S.  5),  der  allein  zur  Betrachtung  kommt.  Wenn  auf  die- 
sen  Takt  das  Orchester  (in  diesem  Augenblicke  Streichquartett, 
eine  Flote,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotte,  Horner,  die  hoheren 
Posaunen)  in  den  Quartsextakkord  tritt,  wirft  sich,  ohne  weitere 
Motivierung,  als  dass  man  schon  Klarinetten  gehort  hat,  die  erste 
Klarinette,  — 


• S.  * und  5 der  bei  Breitkopf  und  Hartel  erschienenen  Partitur. 

**  Die  kleinen  Noten  deuten  das  Streichquartett  an,  die  Oberstimmen  im 
JweitenTakte  sind  Oboen.  Das  Meiste  fehlt,  — und  gerade  hier  ist  jedesein- 
:elne  Instrument  von  tiefsinniger  Bedeutung.  An  einem  anderen  Orte  kom- 
wir  darauf  zuruck. 

***  Die  mit  a.  angezeichneten  Noten  hat  die  erste  Geige,  b.  ist  zweite  Geige 
nnd  Bratsche,  c.  Violoncell,  d.  Kontrabass,  den  wirTakt  i geschrieben  haben, 
wie  er  ertont. 
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wie  ein  junger  Stern  emporschiessend,  mit  einem  rapiden  Laul  in 
die  Hohe.  Kein  anderes  Instrument,  alle  vereinten  Geigen  wiirden 
nicht  so  glanzendfrisch,  so  iibermuthvoll,  so  jugendlich  iippig  era- 
porgestiegen  sein.  Dass  aber  dieser  Klarinettlauf  das  Instrument 
nicht  bis  zurWildheit  (S.232)  aufregt,  liegt  in  demVerhaltniss  der 
Schallstarke  des  einen  Instruments  gegen  das  Streichquartett  und 
die  kurz  vorausgegangenen  Blaser,  in  dem  milden  Charakter  der 
(/f-Klarinette  und  in  der  Vorbereitung  durch  die  unmittelbar  zuvor 
(Nr.  251)  hervorgehobene  zweite  Klarinette. 

§ 27.  Aufgaben.  In  den  vorangegangenen  Abschnitten  dieser 
und  der  vorigen  Abtheilung  ist  so  Vieles  zu  beobachten  und  zu 
versuchen  gewesen,  dass  die  Aufmerksamkeit  nicht  durch  Ein- 
mischung  femerer  Betrachtungen  zersplittert  werden  durfte.  Da- 
her  konnen  wir  erst  hier*  die  Selbstthatigkeit  des  Lernenden 
bestimmter  zur  Sprache  bringen.  Vorausgesetzt  wird,  dass  er 
Schritt  lur  Schritt  alle  ihm  allmahlich  uberlieferten  Organe  in 
einzelnen  Satzen  nach  alien  Seiten  hin  in  Anwendung  gebracht 
habe,  wie  auch  schon  friiher  begehrt  worden.  Diese  kleinenVor- 
versuche  machen  es,  wie  schon  S.  1 31  gesagt  worden,  dem  Ueben- 
den  leicht,  seine  ganze  Aufmerksamkeit  und  Theilnahme  den  In- 
strumenten  zuzuwenden,  sich  ganz  in  ihr  Wesen  zu  versenken 
und  aus  ihnen  heraus  zu  erfinden,  eben  weil  die  Komposition 
selbst  keinen  eigenthiimlich  bestimmenden  Inhalt  hat. 

Die  wirklichen  Kompositionsiibungen  nun,  die  sich  den  Vor- 
versuchen  ansehliessen , miissen , wenn  sie  im  Einklang  mit  der 
Lehre  bleiben  wollen,  vomehmlich  zwei  Bedingungen  erfullen. 
Sie  miissen  Erstens  jedesmal  den  bestimmten  Umkreis  von  In- 
strumenten,  der  dem  Schuler  in  denverschiedenenLehrabschnitten 
gezogen  ist,  inne  halten,  sich  also  zuerst  (S.  130)  auf  den  Verein 
von  zwei  Klarinetten  und  Fagotten,  dann  von  drei  Klarinetten, 
zwei  Fagotten  beschranken,  dann  Kontrafagott,  dann  Horner  zu- 
ziehen  u.  s.  w.  Zweitens  miissen  sie  dem  Charakter  der  Har- 
moniemusik, und  zwar  auf  jeder  Stufe  dem  der  eben  vereinten 
Instrumente  — jedes  einzelnen  und  ihres  Vereins  entsprechen. 

1m  Allgemeinen  entsprechen  der  Harmoniemusik  von  alien 
Kompositionsformen  die  einfacheren  am  besten,  weil  die  Blas- 
instrumente  selber  fur  einfachere  Wirkungen  am  geeignetsten 
sind.  Schon  dies  weiset  auf  die  Liedformen,  namentlich  Tanz 


* lm  lebendigen  Unterrichte  schliessen,  wie  sich  von  selbst  versteht,  be- 
stimmte  Aufgaben  sich  an  jeden  Fortschritt  der  Lehre,  und  erhalten  dadurch 
den  J linger  in  ununterbrochen  kiinstlerischer  Betliatigung.  Wer  in  der  Lage 
ist,  die  Instrumentation  fur  sich  allein  zu  studieren,  wird  sich  ebenso  einzu- 
richten  suchen. 
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und  Marsch,  und  auf  die  kleinen  Rondoformen.  Sie  alle 
haben  fur  Harmoniemusik  auch  den  Vortheii  der  Kiirze.  Denn 
das  Blasinstrument  — und  so  auch  der  Verein  von  Blasinstru- 
menten  — ist  von  so  bestimmtem  und  daher  umgranztem  Charak- 
ter,  dass  er  denselben  bald  zum  Ausdruck  gebracht  hat,  dann 
aber  bald  in  Gefahr  gerath , einformig  und  ermiidend  zu  werden, 
wahrend  die  minder  positiven  Saiteninstrumente  weit  mannig- 
fachere  Stimmungen  und  Bedeutungen  in  sich  tragen  und  langere 
Zeit  brauchen,  sich  auszusprechen , ohne  Gefahr  der  Eintonigkeit 
und  Erschopfung.  Es  fragt  sich  nun  noch,  welche  Aufgaben  auf 
jeder  Stufe  die  angemesseneren  sein  mogen?  Hier  soil  und  darf 
keine  Vorschrift  dem  eigenen  Ermessen  eines  Jeden  vorgreifen; 
was  wir  dariiber  aussern,  sindVorschlage,  die  nur  unsere  Ansicht 
vom  Charakter  und  Vermogen  jeder  Stufe  andeuten. 

Mit  dem  Quartett  von  zwei  Klarinetten  und  zwei  Fagotten 
scheinen  bios  einfache,  bald  sanftere,  bald  muthigere  Liedsatze 
darstellbar  zu  sein , in  denen  weder  eine  Hauptstimme  zu  freier 
und  reicher  Entwickelung  kommt,  noch  Individualisierung  der  ein- 
zelnen  Stimmen  weiter,  als  etwa  in  Nr.  1 50,  verfolgt  werden  kann. 

Mit  dem  Zutritt  einer  Prinzipalklarinette  ist  die  Ausfiihrung 
einer  freien  und  reicheren  Hauptstimme  mit  voller  Begleitung 
moglich.  Diese  Hauptstimme,  die  Klarinette  also,  bedingt  den 
Charakter  des  Ganzen.  Wir  suchen  eine  Liedform,  deren  Charak- 
ter dem  der  Klarinette  entspricht  und  die  eine  reicher  entfaltete 
Hauptstimme  fordert;  es  scheint  keine  so  geeignet  als  die  Form 
der  P o 1 o n ai  s e (Nr.  \ 55,  Th.  II.  S.  508) , die  also  hier  unsere  Aufgabe 
wird.  Andere  Liedsatze  sollen  hiermit  nicht  ausgeschlossen  sein. 

Sobald  das  Kontrafagott  und  dann  die  Horner  zugezogen  sind, 
konnen  Tanze,  Marsche  zu  landlichen  Aufzugen  u.  s.  w.  schon 
mit  hinreichender  Besetzung  geschrieben,  Ober-  und  Unterstimme 
schon  in  Gegensatz  gebracht,  — dann  kann  bei  dem  Zutritt  der 
Floten  undOboen  die  Melodie  wechselnd  bald  diesem,  bald  jenem 
Instrument  und  den  verschiedenenZusammenstellungen  derselben 
gegeben,  auch  in  die  Mitte  gelegt  werden.  Besonders  inAdagio- 
satzen  (kleine  Rondo-  oder  Liedformen)  und  Variationen  ist 
dies  unter  steter  Beobachtung  des  Charakteristischen  jedes  In- 
struments ausfuhrbar. 

Fur  grosse  Harmoniemusik  sind  Marsche  und  Tanze,  na- 
mentlich  wieder  die  Polonaise,  die  nachsten  Aufgaben. 

In  all’  diesen  Formen  kann  der  Satz  fur  Harmoniemusik 
kunstlerisch  auf  mannigfaltige  Weise  geiibt  und  eine  Seite  und 
Wirkungsart  der  Blasinstrumente  nach  der  anderen  zur  Geltung 
gebracht  werden.  Es  fehlt  aber  noch  eine  Form,  die  Gelegenheit 
giebt:  ein  und  denselben  Gedanken  durch  Wahl  der  Organe  und 
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Behandlung  in  das  mannigfaltigste  Licht  zu  stellen;  — oder  um- 
gekehrt:  die  verschiedenen  Organe  und  ihre  Verkniipfungen  an 
demselben  Gedanken  zu  bethatigen  und  dabei  die  Auffassung  ihres 
Wesens  und  Charakters  zu  erproben.  Keine  von  alien  Kunst- 
formen  ist  dazu  so  wohl  geeignet,  als  — die  Fug e*. 

Wir  stellen  daher  als  letzte  und  hochste  Aufgabe  fur  das  Sta- 
dium des  Harmoniesatzes 

eine  Ouverture  in  Fugenform, 
wahrend  die  iiblichen  Formen  der  Ouverture  an  einem  anderen 
Orte  zur  Sprache  kommen.  Die  hier  zur  Uebung  vorgeschlagene 
Fuge  wird  desswegen  als  Ouverture**  bezeichnet,  damit  der  Kom- 
ponist  sogleich  darauf  hingewiesen  werde,  ihr  einen  gewissen 
Charakter  der  OefTentlichkeit,  Grossartigkeit,  Pracht,  Feierlich- 
keit  — und  was  sich  ihm  sonst  zu  Gunsten  grossartiger  und  man- 
nigfaltiger  Orchesterwirkung  vorstellt  — zu  geben.  Denn  dass  die 
Fugenform  auch  ganz  andere  Stimmungen,  — die  der  Stille,  der 
Wehmuth,  heiterer  Laune  u.  s.  w.  in  sich  aufnehmen  kann,  wissen 
wir  (Th.  II.  S.  260)  langst,  wollen  uns  aber  all’  diese  der  Massen- 
wirkung  ungiinstigen  Wege  versagen.  Die  Fuge  ist  auch  in  dieser 
Beschrankung  desswegen  fur  unseren  Zweck  die  geeignetste  Form, 
weil  sie  in  der  vielfachen  Wiederholung  ihres  Thema’s  Anlass 
giebt , dasselbe  nebst  seiner  Umgebung  auch  vielfach  anders  zu 
instrumentieren. 

Es  versteht  sich  iibrigens,  dass  bei  dieser  und  alien  grosseren 
Aufgaben  ein  Entwurf  der  Abfassung  der  Partitur  vorausgehen 


* Zun&chst  geben  wir  sie  zur  Uebung.  Dann  moge  sie  Manchem,  der  ver- 
anlasst  ist,  fUr  Harmoniemusik  zu  schreiben,  ein  Wink  auf  die  grosse  Macht 
sein,  zu  der  sich  die  Harmoniemusik  im  polyphonen  Satz  erheben  kann,  eine 
Macht,  die  bisher  fast  gar  nicht  benutzt  worden  ist  und  deren  Vernach- 
Iassigung  eine  von  den  Ursachen  ist,  die  das  ganze  Kunstgebiet  auf  niedrigerer 
Stufe  festhalten,  als  ihm  erreichbar  ware.  Mag  auch  der  Charakter  der  Har- 
moniemusik und  der  im  Leben  ihr  angewiesene  Schauplatz  in  freier  Luft  und 
im  Kreise  des  Volkes  mehr  auf  Zusammenschall  und  einfachste  Gestaltung 
eingerichtet  sein,  doch  soilte  die  andere  Seite,  tiefere  dramatische  Entfaltung 
der  Stimmen,  nicht  versaumt  bleiben,  schon  um  des  Gegensatzes  und  der 
Mannigfaltigkeit  willen.  Damit  wiirde  dem  ewigen  Gelarm,  dem  unablassigen 
Geschrei  des  Bleches  und  dieser  Qblen  Maskerade  gesteuert,  die  Beethoven' 
sche  Klaviersonaten  Oder  Mozart’sche  und  Verdi’sche  Opem  unter  die 
Janitscharenmusik  steckt,  in  der  sie  sich  oft  ausnehmen  wie  zarte  Kinder 
unter  der  Last  eiserner  Helme  und  Panzer.  Unsere  geschickten  Militftrmusiker 
konnen  Besseres  leisten , vielleicht  als  sie  selber  ahnen,  und  haben  von  sol- 
cher  Arbeit  (wir  sprechen  aus  eigener  Erfahrung)  Freuden  zu  erwarten,  die 
sie  bisher  versSumt. 

*•  Die  Ouverture  ist  bekanntlich  zur  ErSffnung  irgend  eines  feierlichen 
oder  festlichen  Vorganges,  einer  dramatischen  Darstellung  u.  s.  w.  bestunrot 
Das  Nahere  sp&terhin. 
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muss.  Schon  bei  den  hoheren  Aufgaben  der  friiheren  Theile  und 
im  vorliegenden  schon  bei  den  S&tzen  fur  mehrere  Blechinstru- 
mente  (S.  75)  haben  wir  die  Wichtigkeit  des  Entwurfes  hervor- 
gehoben;  bei  den  jetzigen  weit  zusammengesetzteren  Aufgaben 
ist  er  unerlasslich.  Zuerst  halt  man  in  ihm  nur  die  wesentlichen 
Tonmomente  fest,  indem  man  jedoch  von  Anfang  an  sich  be- 
stimmte  Instrumente  vorstellt.  Dann  werden  die  Grundziige  ver- 
vollstandigt,  dann  — unter  steter  Riicksicht  auf  die  Instrumente, 
die  man  dazu  ausersehen  — die  Verdoppelungen  u.  s.  w.  zugefugt 
und  die  Instrumentation  mit  Zeichen,  abgekiirzten  Worten  u.  s.  w. 
angemerkt.  Bei  verwickelten  Stellen  kann  man  von  zwei  Sy- 
stemen  auf  drei  und  noch  mehr  ubergehen.  Anfangs  wird  die 
Skizze  das  Ansehen  eines  einfachen  Klavierauszuges  annehmen, 
nach  und  nach  das  eines  iiberladenen,  Nur  so  kann  man  Wirr- 
nissen  und  schweren  Umanderungen  in  der  Partitur  entgehen. 

Wie  ist  nun  die  obige  Aufgabe  auf  das  Sachgemasseste  zu 
losen? 

Vor  alien  Dingen  setzen  wir  fest,  dass  fur  diese  grosste  und 
grossartigste  Aufgabe  grosse  Besetzung  genommen  werde. 

Sodann  erkennen  wir  zwar  die  Vortheile,  die  die  Fugenform 
bringt,  diirfen  aber  dabei  auch  die  Gefahr  nicht  ubersehen,  uns 
durch  Hingebung  an  den  polyphonen  Satz  (S.  225)  von  jener  Ein- 
fachheit  zu  entfernen,  in  der  die  grossartigste  Massenwirkung, 
also  die  machtigsten  Aeusserungen  gerade  der  Harmoniemusik  zu 
finden  sind.  Diese  Massenwirkung  — und  zu  ihren  Gunsten  selbst 
Ruckkehr  zu  homophonem  Satze  — diirfen  wir  uns  nicht  versagen, 
Wir  wollen  daher  zur  Fuge  eine  Einleitung  komponieren,  in  der 
die  Massenwirkung  unbeschrankt  vorwalte;  vielleicht  kehrt  die 
Einleitung  als  Schlussatz  wieder.  Demnachst  wollen  wir  uns 
in  der  Fuge  selbst,  uud  zwar  in  den  Zwischensatzen,  gelegent- 
lich  leichtere  und  freiere  Behandlung,  sogar  Ruckkehr  zum  Homo- 
phonen  gestatten , um  grossere  Ruhe  und  Einfachheit  wieder  zu 
gewinnen,  als  die  Fuge  gewahrt.  Auf  diese  Weise  finden  wir  auch 
Gelegenheit  zu  einem  Ruhe-  und  Sammelpunkt  unseres  Orchesters 
am  Schlusse  des  ersten  Theils. 

Prufen  wir  nun  in  Bezug  auf  die  Fuge  selbst  die  Krafte  unseres 
Orchesters,  so  stossen  wir  vor  allem  auf  eine  hier  wesentliche 
Verschiedenheit.  Ein  Theil  unserer  Instrumente  ist  zu  lebhafter 
Bewegung  und  der  Ausfiihrung  mannigfacher  Figuren  fahig,  ein 
anderer  weniger  oder  gar  nicht;  Floten,  Klarinetten,  Fagotte, 
Oboen,  — in  enger  Begrenzung  allenfalls  auch  das  Horn,  — ge- 
horen  in  die  erste  Reihe;  Posaunen,  Trompeten,  Kontrafagott  u.  s.  w. 
in  die  zweite.  Wir  miissen  daher  die  letzteren  Instrumente  ent- 
weder  von  der  Fugenarbeit  ausschliessen  und  zur  Ausfullung  der 
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einfacheren  Zwischensatze  u.  s.  w.  gebrauchen , — wodurch  die 
Hauptsatze  durch  Schallschwache  in  Schatten  gestellt  wiirden; 
oder  wir  mussen  die  Fuge  selbst  so  einrichten,  dass  alle,  dass 
wenigstens  die  meisten  Instrumente  (allenfalls  mit  Ausschluss  der 
Trompeten,  Homer  und  Pauken)  in  ihr  als  Realstimraen  mitwirken 
konnen.  Unangemessen  ware  es  aber,  wollten  wir  zu  Gunsten  der 
schwereren  Instrumente  auch  die  leichten,  die  ganze  Komposition 
von  lebhafterer  Bewegung  zuruckhalten ; es  muss  fur  beiderlei 
gesorgt  werden. 

Dies  ist  fuglich  nicht  besser  zu  erreichen,  als  in  der  Form  der 
Doppelfuge,  in  der  ein  schwereres  und  ein  leich teres  Subjekt 
gegen  einander  treten ; setzen  wir  als  Beispiel  diese  beiden  Sub- 
jekte  — 


fest,  um  an  ihnen  das  Nothige  aufzuweisen.  Zunachst  bemerken 
wir,  dass  beide  Subjekte  zuletzt  um  eine  Dezime  auseinander- 
treten,  mithin  bei  der  Umkehrung  — 


einander  kreuzen,  wenn  die  Versetzung  nicht  um  zwei  Oktaven 
erfolgt.  Giinstig  trifft  es  sich,  dass  die  Subjekte,  jedes  einzelne 
und  beide  gleichzeitig,  — wie  hier  — 
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nur  an  ein  Paar  Kombinationen  zu  sehen  ist,  — die  Verdoppelung 
in  der  hoheren  Oder  tieferen,  oder  das  eine  in  der  hoheren,  das 
andere  in  der  tieferen  Terz  zulassen*,  mithin  Anlass  geben,  dieses 
oder  jenes  Instrument  in  einer  ihm  giinstigeren  Tonlage  hoher 
oder  tiefer  einzuftihren,  oder  durch  Verdoppelung  in  der  Terz 
oder  Sexte  die  Instrumente  sogleich  verbunden  und  verstiirkt  auf- 
treten  zu  lassen. 

Setzen  wir  endlieh  noch  hinzu,  dass  die  zweite  Form  der 
Doppelfuge  (Th.  II.  S.468)  fur  unsere  jetzige  Aufgabe  die  giinstigste 
scheint,  weil  sie  neben  dem  Festen  und  Ruhigen  zugleich  das  Be- 
wegtere  und  Anregendere  giebt. 

So  viel  zur  Vorbereitung.  Es  kann  auf  dieser  Stufe  des  Lehr- 
ganges  nicht  nothig  erscheinen,  iiber  die  Fugenkomposition  an 
sieh  etwas  zu  sagen , oder  die  oben  vorgeschlagenen  Subjekte  zu 
einer  vollstandigen  Fuge  zu  verarbeiten.  Nur  darauf  kommt  es 
noch  an , zu  erwagen : wie  die  Fuge  von  Harmoniemusik  darzu- 
stellen,  — und  umgekehrt,  wie  diese  in  der  Fugenform  zu  viel- 
seitiger  Geltung  zu  bringen  ist?  Um  dies  gleich  in  kunstlerischer 
Weise  zur  Anschauung  zu  bringen,  lassen  wir  eine  Fuge  in  Ge- 
danken  in  naturgemasser  Ordnung  sich  vor  uns  entwickeln. 

Nach  der  Einleitung  hebt  die  erste  Durehfuhrung  an,  zuerst 
zweistimmig,  dann  drei-  oder  vierstimmig.  Hier  bedarf  es  keiner 
gesteigerten  Kraft,  auch  ist  es  noch  nicht  an  der  Zeit,  die  Instru- 
mente zu  individualisieren ; das  Erstere  wird  durch  denVerlauf  der 
Fnge  herbeigefuhrt,  das  Letztere  findet  seine  angemessenere  Stelle 
im  zweiten  Theile  der  Fuge,  der  bekanntlich  vorzugsweise  den 
eigenthiimlicheren,  feineren,  bewegteren  und  erregteren  Partien  ** 
gewidmet  ist.  Die  erste  Durehfuhrung  wird  also  von  den  Instru- 
menten,  die  sich  am  besten  fur  die  Tonlage  eignen,  und  so  stark, 


• Es  hat  sich  also  ein  vierfacher  polymorphischer  Kontrapunkt  gebildet, 
dessen  zahlreiche  Kombinationen  aus  Th.  II.  S.  595  bis  60S  bekannt  sind.  Allein 
es  ist  in  der  That  zuf&llig  geschehen  und  man  kann  nicht  rathen,  hier,  — wo 
alle  Aufmerksamkeit  auf  die  Instrumentation  gerichtet  sein  soil,  dergleichen 
Gestaltungen  absichtlich  zu  bilden. 

**  Aus  der  Lehre  von  der  Grundform  der  Fuge  wissen  wir,  dass  Engfiih- 
ning,  Verkleinerung,  Zergliederung,  Verkehrung,  neue  und  gesteigerte  Gegen- 
satze  ihren  Hauptsitz  im  zweiten  Theil  haben. 
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dass  beide  Subjekte  den  gebiihrendenNachdruck  erhalten,  besetzt. 
Nehmen  wir  Nr.  254  als  ersten  Einsatz  der  Fuge  an,  so  konnte  das 
erste  Subjekt  von  den  Fagotten,  das  zweite  von  den  Oboen  ge- 
nommen  werden.  Die  Antwort  auf  das  erste  Subjekt  wiirde  von 
englischem  Horn,  auf  das  zweite  von  den  ii-Klarinetten  gegeben. 


256. 

EnglischHorn. 


B-Klarinetten. 


Die  kleine  Kreuzung  der  Stimmen  im  zweiten  Takt  hat  um  so 
weniger  zu  sagen,  als  die  Klangversehiedenheit  unterscheiden  hilft. 

Zum  dritten  und  vierten  Mai  konnten  die  Subjekte  folgender- 
massen  auftreten;  bei  A.  — 


A. 


257. 


wiirde  das  erste  von  Oboen  und  Floten,  das  zweite  von  Fagotten, 
bei  B.  das  erste  von  Fagotten  und  Kontrafagott,  das  zweite  von 
den  Floten  und  der  ersten  Oboe,  oder  bei  starker  besetztem  Gegen- 
satze  der  Es-Klarinette  genommen  werden  konnen.  Es  wiirden 
also  die  Instrumente  folgendermassen  — 

1)  I.  Fagotte, 

II.  Oboen, 

2)  I.  Englisch  Horn, 

II.  B-Klarinetten, 

3)  I.  Oboen  und  Floten, 

II.  Fagotte, 

4)  I.  Fagotte  und  Kontrafagott, 

II.  Floten  und  erste  Oboe,  — oder  A's-Klarinette, 

vertheilt  sein ; das  erste,  schwere  Subjekt  ware  stets  scharfer  und 
starker,  das  zweite  leichter  und  vorzugsweise  von  den  fliissigeren 
Instrumenten  besetzt;  die  Klangfarbe  wiirde  bei  jedem  Eintritt 
eines  Subjektes  eine  andere  sein  und  dadurch  jeder  Eintritt  her- 
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vorgehoben,  das  Ganze  mannigfacher  werden.  Dass  sich  noch 
andere  Kombinationen  trefTen  Hessen,  bemerkt  man  leieht. 

Nehmen  wir  nun  auch  an,  dass  innerhalb  dieserDurchfuhrung 
noch  andere  Instrumente  (z.  B.  Horner  und  Tenorhorn)  den  Gegen- 
oder  Zwischensatz  verstarkt  haben : so  fehlt  es  doch  am  letzten 
Nachdruck,  an  der  Einfiihrung  des  Tutti.  Soli  dieses  erst  im  Zwi- 
schensatz auftreten,  so  wird  der  Nachdruck  auf  eine  Nebenpartie 
gelegt.  Wir  wiirden  vorziehen,  noch  innerhalb  der  Durchriihrung 
das  Orchester  zur  vollen  Wirkung  zu  bringen , mithin  die  Durch- 
fuhrung  zu  einer  iibervollstandigen  zu  erweitern,  und  zwar  — 
dem  Charakter  jedes  Subjekts  gemass  — das  erste  Subjekt  dem 
Basse,  das  andere  der  Oberstimme  zu  geben.  Es  konnte  vom 
letzten  Standpunkte  der  Themen,  JJdur,  zuletzt  (nach  langerem 
Zwischensatz  oder  ohnedem)  das  Orchester  in  dieser  — oder  einer 
ahnlichen  Weise  — 


i 

I 
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in  den  Hauptton  und  zum  letzten  Eintritt  beider  Subjekte  gefuhrt 
werden.  Hier  legen  wir  das  erste  Subjekt  in  die  tiefste,  das  zweite 
in  die  oberste,  beide  noch  unbenutzte  Tonlagen,  — 


beide  unter  starker  Besetzung , und  stellen  in  die  Mitte  die  ganze 
nicht  fur  jene  verwendete  Masse  der  Instrumente.  Die  Beilage  VII 
giebt  einige  Takte  alsBeispiel,  wie  diese  Stelle  sich  bilden  liesse; 
es  wird  vorausgesetzt,  dass  von  da  aus  der  Zwischensatz  sich  mog- 
lichst  einfach,  aber  mit  vollem  Orchester  fortsetze  und  den  ersten 
Theil  der  Fuge  mit  Kraft  abschliesse. 

Volltonender  hiitte  sich  iibrigens  der  in  der  Beilage  gegebene 
Satz  gemacht,  wenn  die  erste  Oboe  und  Klarinette  das  zweite 
Subjekt  genommen  und  die  Floten  es  nur  in  der  Oktave  verdoppelt 
hatten.  Allein  dann  wiirden  jene  Instrumente  als  Hauptstimme 
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vernommen  worden  sein  und  das  Thema  ware  durch  die  Ver- 
doppelung  fur  seinen  Charakter  zu  stark  und  lastend  geworden. 
Jetzt  liegt  es  eine  Oktave  hoher;  in  dieser  Lage  und  der  dabei 
nothigen  Besetzung  wiirde  es  zu  heftig  und  pfeifend  hervortreten, 
wenn  es  nicht  auf  so  vollstimmiger  und  starker  Unterlage  ruhte, 
als  hier  vorausgesetzt  ist. 

In  dem  weiteren  Fortgang  der  Fuge  wird  nun  der  reichliehste 
Anlass  gefunden,  neben  der  Entwickelung  des  Ganzen  die  ver- 
schiedenen  Instrumente  und  ihre  Zusammenstellung  zur  mannig- 
fachsten  Geltung  zu  bringen.  Die  F uge  wird  leichtere  und  schwerere, 
beweglichere  und  minder  bewegliche  Durchfiihrungen,  Zwischen- 
satze  u.  s.  w.  fordern ; jeder  dieser  Momente  bedingt  die  besondere 
Wahl  der  gerade  fur  ihn  geeigneten  Instrumente.  Eine  leichtere 
and  zartere  Einfiihrung  beider  Subjekte  konnte  z.  B.  in  dieser 
Weise*  — 


• Hier  ist,  wie  gesagt,  weder  ;des  Raumes  wegen)  ausfiihrbar,  noch  rath- 
sam,  eine  vollstandige  Onvertiire  vorzuarbeiten , oder  die  in  ihr  moglichen 
Knmbinationen  in  grosserer  Vollstiindigkeit  aufzufiihren ; das  wiirde  unnothig 
sein  und  dem  Schuler  den  Vortheil  eigener  Er-  und  Auffindung  schmalern. 
Es  bedarf  nur  einiger  Andeutungen , die  wir  leichterer  Uebersicht  wegen  alle 
in  den  Hauptton  setzen. 

Mirx,  Komp.-L.  IV.  5.  Anfl.  ]0 
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statthaben ; erste  Flote  und  Oboe  nehmen  in  Terzverdoppelung 
das  erste,  Englisch  Horn  das  zweite,  — dann  Oboe  und  Klarinette 
das  erste,  Fagotte  das  zweite  Subjekt  in  Verdoppelung,  — wobei 
die  Unterstimme  des  letzteren  tonleichter  gebildet  wird,  urn  den 
beweglichen  Satz  nicht  zu  sehr  zu  belastigen.  Die  Themen  sind 
hier  von  verschiedener  Klangfarbe;  das  erste  setzt  in  der  Flote 
schwach  ein,  wenn  nicht  im  voraussetzlichen  Zusammenhange 
der  erste  Ton  der  Oberstimme  von  anderen  Instrumenten  unter- 
stiitzt  wird;  scharfer  bildet  sich  der  Einsatz  in  Cmoll,  wo  man 
annehmen  muss,  dass  die  erste  Klarinette  zu  neuem  bedeutendem 
Einsatze  vorbehalten  bleibt. 

Hier  ist  die  Bewegung  in  Unterstimmen  gelegt  und  durch 
das  schwerere  erste  Subjekt  gehemmt.  In  leichterer  Weise  tritt 
hier  — 
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das  zweite  Subjekt  allein  in  den  Oberstimmen,  in  einer  nieht  weit 
oder  streng  durchgesetzten  Engfiihrung  auf.  Es  wiirde  sich  iibri- 
gens  bei  der  Ausfuhrung  zeigen,  was  wir  schon  S.  225  bemerkt 
haben:  dass  die  Individualisierung  der  Stimmen,  der  polyphone 
Satz  in  der  Harmoniemusik  selbst  bei  so  leichter  Besetzung  wie 
die  obige  stets  eine  Schwere  annimmt,  die  nicht  immer  der  Inten- 
tion des  Komponisten  entspricht.  Auch  in  unserem  Fugenprojekt 
wurden  die  leichtesten  Partien  entweder  ganz  homophon  gehal- 
ten  'wie  wir  selbst  von  dem  Hochmeister  der  Fugenkunst,  Seb. 
Bach,  aus  seinen  grossen  Klavier-  und  Orgelfugen  lemen  kon- 
nen  , oder  doch  weit  leichter  an  den  eigentlichen  Fugensatz  an- 
gekniipft  werden  miissen.  Es  konnte  vielleicht  dem  vorstehen- 
den  Satz  eine  leichtere  Gangpartie  vorausgegangen  sein  und  in 
dieser  Weise  — 


to* 
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auf  jenen  und  zur  Riickkehr  in  das  Spiel  der  Subjekte  eingelenkt 
werden. 

Diesen  Herleitungen  aus  dem  zweiten  Subjekt  gegenuber 
konnte  auch  das  erste  einmal  ausschliesslich  und  mit  dem  ihm 
gebuhrenden  Nachdrucke  zurGeltung  kommen  wollen;  es  konnte 
sich  eine  Engfiihrung  — 
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bilden,  deren  drei  Stimmen  (A.,  B.,  C.)  vielleicht  so  — 

A.  — Alt-,  Tenorposaune,  Horn, 

B.  — Bassposaune,  Tuba, 

C.  — Oboen.  AVKlarinette, 

zu  besetzen  waren,  wahrend  Floten,  Klarinetten,  Fagotte  u.  s.  w. 
fur  den  Gegensatz  oder  zu  neuen  Eintritten  iibrig  blieben. 

Zum  Schlusse  geben  wir  noch  in  der  Beilage  VIII  einen  Satz, 
der  mit  der  Einfuhrung  beider  verdoppelten  und  stark  besetzten 
Subjekte  anhebt,  sich  zum  Tutti  erhebt,  dann  aber  das  erste  Mo- 
tiv  des  zweiten  Subjekts  benutzt,  um  Instrument  auf  Instrument, 
— es  treten  nach  einander 

erstes  Fagott  und  englisch  Horn, 

Oboen, 

Trompeten, 
zweite  fl-Klarinette, 
erste  JS-Klarinette  mit  A's-Klarinette, 
zweite  Flote  mit  /js-K)arinette, 
erste  Flote  mit  Pikkelflote 

ein,  — gleichsam  herbeizuloeken  und  so  durch  Ansammlung  der- 
selben  ein  crescendo  der  Instrumentation  zu  bilden, 

Diese  Weise  des  Anwachsens  ist  ein  drittes  Mittel  zu  einem 
Zwecke,  der  immer  als  derselbe  erscheint:  zur  Steigerung.  Wir 
konnen  steigern 

1.  durch  Emporschreiten  in  hohere  Tonlagen, 

2.  durch  das  eigentliche  crescendo,  — indem  wir  uns  aus  piuno 
oder  meno  forte  zum  pin  forte,  forte  u.  s.  w.  erheben, 

3.  durch  Stimmvermehrung, 

die  wir  schon  im  Klavier-  und  Chorsatze  beobachtet  haben,  die 
aber  erst  im  Orchestersatze,  wo  jede  Stimme  durch  eigene  und 
meist  klangverschiedene  Organe  dargestellt  ist,  wichtig  wird.  Al- 
lein  der  Zweck  und  Sinn  dieser  drei  Steigerungen  ist  doch  ein  in- 
nerlich  verschiedener.  Wenn  eine  Stimme  oder  mehrere  mit  ein- 
ander zu  hoheren  Tonlagen  sich  erheben,  so  ist  dies  (Th.  I.  S.  22) 
Spannung  und  Steigerung  ihrer  Stimmung,  ihres  Inneren,  des  In- 
haltes  der  Tonfolge.  Wenn  die  Musik  sich  in  einzelnen  Schlagen 
oder  ganzen  Partien  zum  forte  erhebt,  so  spricht  sich  darin  das 
Bewusstsein  aus,  dieser  Schlag  oder  diese  Partie  sei  eine  vorzugs- 
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weise  zu  bemerkende  — und  der  Wille,  sie  hervorzuheben.  Die 
Ansammlung  von  Stimmen  endlich  ist  der  Ausdruck  dafur,  oder 
vielmehr  die  Folge  davon,  dass  mehr  und  rnehr  Individuen  an  dem 
musikalischen  Vorgange  sich  bethatigen,  dass  dieser  ein  allge- 
meinerer  — und  damit  auch  ein  vielseitigerer  wird.  Diese  letz> 
tere  Gestaltung,  die  wir  oben  in  das  Auge  gefasst,  ist  also  eine 
mehrfach  bedeutsame: 

es  treten  mehr  und  mehr  Stimmen  zusammen,  — 
es  treten  Stimmen  verschiedenen  Klauges  und  Charakters 
zusammen,  — 

sie  haben  bei  ihrer  Theilnahme  am  Satze  mehr  oder  we- 
niger  verschiedenen  Inhalt  zu  aussern,  — 
ihre  Ansammlung  vermehrt  die  Schallmasse,  bringt  also 
(gleichsam  gelegentlich)  dadureh  auch  ein  eigentliches 
crescendo  hervor; 

aber  sie  ist  von  den  anderen  Gestaltungen  und  namentlich  vora 
crescendo  im  Inneren  wie  Aeusseren  wesentlich  verschieden. 

Und  eben  diese  Stelle  giebt  besonders  in  ihrem  siebenten 
Takte  nochmals  zu  bedenken,  wie  leicht  man  sich  aus  der  den 
Blasern  zutraglichen  Einfachheit  hinauslocken  lasst*. 

' Hierzu  der  Anhang  L. 
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Orchestersatz. 


Einleitung, 


Die  Benennung  Orchester  ist  zwar  gelegentlich  schon  fur 
die  zur  Harmoniemusik  vereinten  Instrumente  gebraueht  worden. 
Genauer  aber  bezeichnet  dieser  Name  (S.  3)  den  Verein  von  Sai- 
ten-,  namentlieh  von  Streichinstrumenten  (in  mehrfacher  Besetz- 
ung)  und  Biasharmonie  zu  massenweiser  Wirksamkeit. 

In  diesem  bestimmteren  Sinne  wird  der  Name  von  nun  an  ge- 
braucht.  Der  Orchestersatz,  den  das  neunte  Buch  abzuhan- 
deln  hat,  ist  der  Satz  fur  die  in  Massen  vereinten  Streich-,  auch 
sonstigen  Saiteninstrumente  und  die  Biasharmonie,  also  fur  den 
Verein  von 

Seiteninstrumenten, 

Holzblasinstrumenten, 

Blechinstrumenten, 

zu  dem  die  Schlaginstrumente,  auch  sonstige  Saiteninstrumente 
(Klavier,  Harfe)  und  die  Orgel  zutreten  konnen. 

Dieser  Verein  von  Instrumenten  kann  mehr  oder  weniger 
umfassend  sein. 

Umfasst  er  bios  Blasinstrumente,  so  heisst  er,  wie  wir  wissen, 
Harmoniemusik.  Hieriiber  hat  das  vorige  Buch  berichtet. 

Besehrankt  er  sich  auf  die  massenweise  Verwendung  von 
Streichinstrumenten,  so  muss  erStreichorchester  oder  Chor 
der  Streichinstrumente  genannt  werden.  Die  Zahl  der  fur  Streich- 
orchester  geschriebenen  Werke  der  grossen  Klassiker  ist  klein. 
Nur  ein  Paar  Ouverturen  und  Konzerte  von  alteren  Komponisten 
(A.  Scarlatti,  Hiindel  u.  A.)  sind  zu  erwahnen;  von  neuerenKom- 
ponisten  von  Werken  fur  Streichorchester  seien  R.  Volkmann  und 
0.  Grimm  genannt. 

Verbindet  er  mit  dem  Streichchor*  Blasinstrumente, — 
ist  also  Orchester  im  eigentlichen  Sinne  vorhanden , so  konnen 

* Diesen  Chor  nennt  man  meistens  nach  der  gewohnlichen  Zahl  seiner 
Stimmen  Streichquartett  (weil  Violoncello  und  Kontrabass  meist  unisono 
notiert  sind).  Allein  dieser  Name  bezeichnet  auch  den  nicht  orchestralen 
Inicht  mehrfach  besetzten)  Soloverein  von  vier  Streichinstrumenten  zu  der 
Kunstform  des  Quartetts. 


Digitized  by  Google 


250 


Einleitung. 


weniger  oder  mehr  Blasinstrumente  in  Thhtigkeit  kommen,  und 
dies  in  gar  mannigfacher  Zahl  und  Auswahl.  Es  ist  unnothig,  diese 
verschiedenen  Zusamraenstellungen  aufzuzahlen  und  durchKunst- 
benennungen  zu  unterscheiden.  Nur  eine  Unterscheidung  ist  in  der 
Kunstsprache  so  eingebiirgert,  dass  sie  nicht  iibergangen  werden 
darf.  Es  ist  der  Gegensatz  von 


und  von 


Orchester,  oder  kleinem  Orchester*, 
grossem  Orchester. 


Mitder  Benennung:  kleines  Orchester  oder  Orchester  schlecht- 
weg  bezeichnet  man  namlich  oft  den  Verein  von  Streichchor  oder 
Streichquartett  mit  Holzblasinstrumenten  (mehr  oder  weniger), 
auch  wohl  mit  Zuziehung  von  Hornern.  Im  Gegensatz  hierzu 
bezeichnet  der  Ausdruck:  grosses  Orchester  den  Verein  von 
Streichchor,  Holzblasinstrumenten  (mehr  oder  weniger,  mit  oder 
ohne  Horner)  und  Trompeten  und  Pauken,  mit  oder  ohne  Posau- 
nen.  Erwagt  man,  dass  die  Horner  (wie  wir  von  S.  1 42  an  auch 
gethan)  wohl  geeignet  sind,  sich  den  Holzblasinstrumenten  anzu- 
schliessen,  gleichsam  in  ihren  Chor  einzutreten : so  liesse  sich  der 
Unterschied  von  kleinem  und  grossem  Orchester  kurz  dahin  aus- 
sprechen,  dass  im  letzteren  Holzblas-  und  Blechchor  wesentlich 
vertreten  sind,  im  ersteren  nicht.  — Im  Lehrgange  haben  wir 
von  dieser  Unterscheidung  keine  Anwendung  zu  machen. 

Eine  noch  umfassendere  Kombination  als  das  grosse  Orches- 
ter ist 

das  Doppelorchester, 

oder  auch  der  Verein  von  noch  mehreren  Orchestern,  von  denen 
jedes  ein  geschlossenes  Ganze  fur  sich  ausmacht,  alle  miteinander 
aber  zu  einem  grosseren  Ganzen  zusammentreten.  Auch  hieruber 
bedarf  es  keiner  besonderen  Mittheilungen.  Die  Falle,  wo  es  eines 
Doppelorchesters  bedarf,  sind  ausserst  selten  und  besehranken 
sich  fast  nur  auf  die  Einfuhrung  eines  Instrumentenchors  auf  der 
Biihne  (in  Opern)  zu  dem  eigentlichen  Orchester.  Wer  aber  ein 
Orchester  zu  behandeln  weiss,  hat  auch  fur  die  Behandlung  eines 
Nebenchors  keine  weitere Anweisung nothig.  — Bach’s  Matthaus- 
Passion  ist  bekanntlich  fur  Doppelchor  und  Doppelorchester  ge- 
schrieben. 

Die  Lehre  nun  vom  Orchestersatz  findet  zunachst  einen  ganz 
neuen  Stoff,  — die  Saiten-  und  besonders  die  Streichinstru- 


* Nicht  zu verwechseln  mit  kleiner,  namlich  wenig  zahlreicher  Be 
setzungder  Stimmen. 
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mente,  — auf  dessen  Aneignung  und  Behandlung  es  zunachst 
ankommt.  Von  diesen  sind 

die  Streichinstrumente 

insofem  die  wichtigsten,  weil  sie  einen  ganzen  Chor  im  Orchester, 
gewohnlich 

das  Streichquartett 

genannt,  bilden,  und  zwar  den  hauptsachlichsten  Chor  des  Ganzen. 
Die  anderen  Saiteninstrumente,  von  denen  das  Klavier  bereits 
Th.  III.  S.  17  zur  Sprache  gebracht  worden,  dienen  meist  nur  als 
Soloinstrumente  und  treten  selten  zum  vollen  Orchester. 

Wir  werden  also  zuerst  den  Chor  der  Streichinstrumente 
kennen  und  behandeln  lernen,  dann  denselben  in  verschiedenen 
Abstufungen  mit  den  Choren  der  Blaser  vereinen,  und  zuletzt  erst 
die  ubrigen  Saiteninstrumente,  sofern  sie  Theil  nehmen  am  Or- 
chester, kennen  lernen. 

Bei  dem  Orchestersatze  kommen  neue  Kunstformen,  — 
oder  vielmehr  neueAnwendungen  schon  bekannter — zur  Sprache. 

Hiermit  ist  also  der  Inhalt  des  neuen  Buches  wenigstens  in 
allgemeinen  Umrissen  bezeichnet. 


VI.  Kapitel. 

Kenntniss  der  Streichinstrumente. 

§ 28.  Betrachtung  der  Streichinstrumente  im  Allgemeinen. 

Streichinstrumente  heissen  bekanntlich  diejenigen  Saiteninstru- 
mente, die  aus  einem  Korper  oder  Kasten  mit  Resonanzbo- 
den,  dessen  Schwingungen  den  Klang  der  Saiten  verstarken,  — 
einem  Hals  und  Griffbrett,  — vier  Saiten,  die  iiber  einen 
Steg  und  das  Griffbrett  laufen  und  am  Ende  des  Korpers  in  einem 
Brettchen  (Saitenhalter,  Saitenfessel),  am  Ende  des  Halses 
aber  jdas  der  Kopf  heisst)  in  einer  Hohlung  (dem  Wirbel- 
kasten)  an  Wirbeln  befestigt  sind,  — bestehen  und  in  der  Re- 
gel durch  Anstreichen  mit  einem  Bogen  zum  Tonen  gebracht 
werden.  Am  Bogen  (seine  Gestalt  ist  wie  das  Instrument  selbst 
hekannt)  ist  der  Griff  und  die  Spitz e zu  bemerken:  von  einem 
zum  anderen  sind  die  Rosshaare  ausgespannt,  mit  denen  die  Saiten 
angestrichen  werden. 

Die  Saiten  haben  auf  jeder  Art  von  Streichinstrumenten  ihre 


Digitized  by  Google 


252 


VI.  Kenntniss  der  Streichinslrumente. 


ein  fur  allemal*feststehende  Stimmung.  Sie  konnen  aber  E r s t ens 
durch  die  Finger  des  Spielenden  an  das  GrifTbrett  fest  angedriickt 
werden;  dadurch  schneidet  man  fur  die  Dauer  des  Druckes  einen 
Theil  der  Saite  von  dem  zum  schwingen  kommenden  anderen 
Theile  gleichsam  ab  und  erhalt  von  der  so  verkiirzten  Saite  einen 
hoheren  Ton  **.  Diese  die  Saite  abkurzenden  Grille  konnen  von 
der  kleinsten  Abstufung  aus  fortgesetzt  werden,  so  weit  die  Span- 
nung  der  Hand  gestattet  und  der  fiir  den  Ton  frei  bleibende  Theil 
der  Saite  fur  Schallschwingung  lang  genug  bleibt. 

Zweitens  konnen  die  Saiten  durch  leises  Anlegen  der  Fin- 
ger an  gewissen  Stellen  zu  einer  besonderen  Schwingungsart,  zu 
den  Partial-  oder  Theil-Schwingungen***  gebracht  werden.  Die 
so  entstehenden  Tone  heissen  Flageoletttone. 

* Nicht  durchaus;  einzelne  Spieler  haben  bisweilen  abweichende  Stim- 
mung der  Saiten  zu  besonderen  Zwecken  angewendet.  Im  Orchester  ist  indess 
nur  die  normale  Stimmung  vorausszusetzen  und  man  thut  wohl,  auch  fiir 
Solosatz  keine  andere  zu  fordem,  da  eine  fremde  den  wenigsten  Spielem  ge- 
nehm  sein  kann. 

**  Vergl.  Allgem.  Musiklehre  S.  47  u.  4 59.  Saiten  verhalten  sich  wie  Pfeifen; 
je  kurzer,  desto  schneller  schwingen,  also  desto  hoher  ertonen  sie. 

***  Um  das  Flageolettspiel  zu  begreifen,  muss  man  sich  (Ygl.  Allgem.  Mu- 
siklehre S.  47)  erinnern,  dass  Saiten  oder  die  in  Blasinstrumenten  zum  Tonen 
kommenden  Lufts&ulen,  je  nachdem  sie  in  schnellere  oder  langsamere 
Schwingungen  gerathen,  hohere  oder  tiefere  Tone  zu  vernehmen  geben.  Eine 
Saite,  die  noch  einmal  so  schnell  schwingt  als  die  andere,  bringt  einen  um  eine 
Oktave  hoheren  Ton  liervor;  folgende  Reihe  von  Schwingungsverh&ltnissen  — 
4 : 2 : 3 : 4 : 5 : 6 

giebt  zum  Grundton  (4)  die  Tonverh&ltnisse 

der  Oktave,  Quinte  der  Oktave  (Duodezime),  zweiten  Oktave,  Terz 
der  Doppeloktave  (Septdezime)  und  der  Quinte  der  Doppeloktave. 
also  z.  B.  von  dem  Grundton  C aus  die  Tonreilie 

C — c — g — c — e — g 
an. 

Je  linger  aber  eine  Saite  (oder  Luftsaule)  ist,  desto  langsamer,  je  kurzer. 
desto  schneller  schwingt  sie.  Und  zwar  verhalten  sich  die  Langen  umgekebrt, 
wie  die  Schwingungen;  eine  Saite,  die  halb  so  lang  ist,  als  die  andere,  giebt 
noch  einmal  so  viel  Schwingungen;  also  4,  2,  4 Lange  geben  Grundton,  Ok- 
tave, zweite  Oktave. 

Lasst  man  nun  eine  gespannte  Saite  (a— b)  frei  schwingen,  so  schwingt 
sie  von  einem  befestigten  Punkte  (a)  zum  anderen  (b)  so : 


Drflckt  man  eine  Saite  {a — b)  auf  irgend  einem  Punkte  (z.  B.  bei  c)  fest 
an  den  Steg,  so  wird  das  untere  Stuck  (c — b) 


c 6 
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Wir  haben  schon  bemerkt,  dass  die  Tone  der  Streichinstru- 
mente  in  der  Regel  durch  das  Streichen  der  Saiten  mit  dem  Bogen 
hervorgebracht  wiirden.  Ausnahmsweise  gesehieht  es  aber  auch 
darch  Anziehen  und  Loslassen  mit  dem  Finger,  in  derselben  Weise, 
wie  bei  der  Harfe,  Guitarre  u.  s,  w.  Dieses  Gerissenwerden  der 
Saiten  wird 

pizzicato  (pizz.) 

genannt*. 

Kehren  wir  nun  zu  der  vornehmlichen  Behandlung  der  Streich- 
instrumente  zuriick,  so  steht  sehon  durch  diese,  abgesehen  vom 
Flageolettspiel,  jedem  Streichinstrument  vom  Ton  seiner  tiefsten 
Saite  aufwarts  eine  durch  mehrere  Oktaven  reichende,  voll- 

gleichsam  abgeschnitten,  aasser  Theilnahme  und  Thfttigkeit  gesetzt;  es  ist 
nicht  mehr  die  Saite  a — b,  sondern  die  Saite  (das  Saitenstiick)  a — c schwing- 
angsfahig ; das  Saitenstuck  c— b ist  gehemmt,  gleichsam  nicht  vorhanden. 

Legt  man  aber  endlich  den  Finger  an  irgend  einem  Punkte,  z.  B.  in  der 
Mitle  der  Saite  bei  c,  — 


nurleise  an,  so  schneidet  man  die  Schwingungen  bei  c nicht  ab,  wohl  aber 
hindert  man  die  Saite,  in  ihrer  Ganzheit  (wie  im  ersten  Falle)  zu  schwingen; 
die  Schwingungen  brechen  sich  am  beriihrten  Punkte  und  es  schwingt  jede 
Hilfte  der  Saite,  a — c und  c — b,  gleich  zwei  besonderen  Saiten,  jedoch  gleich- 
zeitig,  fur  sich.  Folglich  vemimmt  man  dann  die  Oktave  des  Tones,  den  die 
Saite  a — b geben  wttrde,  von  der  Hftlfte  a— c und  von  der  anderen  Hillfte  c — b 
angegeben.  Legt  man  den  Finger  auf  einem  Viertel  der  Saite  an,  z.  B,  bei  d,  — 


so  theilt  sich  die  Saite  in  gleicher  Weise  in  vier  Theile  (gleichsam  in  die  be- 
sonderen Saiten  a — e,  e— c,  c — d,  d — b)  und  giebt  die  zweite  Oktave  des  von 
a—  b gegebenen  Grundtones.  Legt  man  den  Eingeraufein  Drittel,z.B.beic — 


an.  so  zerlegt  sich  die  Saite  in  drei  Theile  und  giebt  die  Duodezime  des  Grund- 
tones. Dies  ist  die  Tonerzeugung  des  Flageolettspiels,  dem  iibrigens  noch  an- 
dere  Tone  ausser  den  hier  angegebenen  zu  Gebote  stehen. 

* Namentlich  bei  den  hoheren  Streichinstrumenten  ist  ndchst  Bogenspiel 
ond pizzicato  eine  dritte  Weise  der  Tonerzeugung  zu  erwahnen,  die  die  Sai- 
ten mit  dem  Bogenstab  schlagt  und  mit 

col  legno 

geschlagen)  angezeichnet  wird.  Der  hartliche  und  etwas  schwirrende  Klang 
ist  jedoch  nur  fur  theatralische  oder  TanzstUcke  bisher  anwendbar  erachtet 
worden. 
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standige  Tonreihe  zu  Gebote.  Jeder  Ton  innerhalb  dieser  Reihe  ist 
vollkommen  sicher  und  rein  zu  haben;  Tonfolgen  aller  Art  kann 
das  Streichinstrument  ungleich  zahlreicher  und  meist  sicherer 
und  leichter  hervorbringen,  als  die  Blasinstrumente;  — in  alien 
Tonarten  kann  es  sich  mit  uberlegener  Leichtigkeit  bewegen ; — 
den  einzelnen  Ton  kann  es  so  schnell  wiederholen,  als  die  Hand 
den  Bogen  auf-  und  abzuziehen  vermag;  in  den  bequemeren  Ton- 
folgen ist  es  der  schnellsten  Bewegung  fahig  und  auch  hierin  den 
Blasern  meist  uberlegen. 

Jeder  Ton  kann  ferner  so  lange,  als  es  beliebt,  ausgezogen 
werden,  auch  ab-  und  zunehmen.  Hierin  stehen  die  Streichinstru- 
mente den  Blasern  insofern  nach,  als  letztere  iiberlegene  Schall- 
kraft  und  dadurch  die  Moglichkeit  eines  starkeren  An-  und  Ab- 
schwellens  haben.  Auch  kann  das  Blasinstrument  den  Ton  ruhi- 
ger  bis  zu  Ende  halten,  jedoch  nicht  langer  als  der  Athem  wahrt. 
Das  Streichinstrument  dagegen  kann  allerdings  den  Ton  beliebig 
lange  halten,  indem  der  Bogen  wechselnd  auf-  und  abgefuhrt  wird; 
das  kann  aber  nicht  mit  vollkommener  Ruhe  geschehen  (der  Bo- 
genstrich  bleibt  bei  langsamer  Fiihrung  nicht  vollkommen  gleich) 
und  auch  nicht  in  grosserer  Kraftfulle. 

Die  Bin  dung  eines  Tones  an  den  anderen  oder  ganzer  Ton- 
folgen kann  das  Streichinstrument  inniger  als  irgend  ein  anderes 
Instrument  mit  leisem  feinen,  oder  vollem  und  breitem  Uebergang 
bewirken,  sogar  einen  Ton  in  den  anderen  iiberziehen.  Auf  der 
anderen  Seite  steht  ihm  das  leichteste  staccato  zu  Gebote. 

Endlich  hat  das  Streichinstrument  die  Fahigkeit,  zwei  Tone 
auf  verschiedenen  Saiten  gleichzeitig,  ja  drei  und  vier  Tone  auf 
verschiedenen  Saiten  in  einem  Bogenzug  so  schnell  nach  einan- 
der  zu  nehmen,  dass  sie  fast  wie  gleichzeitige  (als  schnellstes  Ar- 
peggio) wirken;  es  konnen  sogar  mit  Hiilfe  der  gleichzeitigen  An- 
gabe  zweier  Tone  (Doppelgriffe  nennt  man  sie)  zweistimmige 
Satze,  — ja  mit  Hiilfe  der  in  einem  Bogenzug  schnell  nach  ein- 
ander  zu  vereinenden  drei  und  vier  Tone  gewissermassen  drei- 
und  vierstimmige  Satze  auf  einem  einzigen  Instrumente  hervor- 
gebracht  werden.  Mag  auch  diese  Zwei-  oder  Mehrstimmigkeit, 
mogen  selbst  die  einzelnen  DoppelgrifTe  nur  auf  wenig  Falle  (im 
Vergleich  zu  alien  in  der  Musik  vorhandenen,  — im  Orchester, 
auf  dem  Klavier  und  der  Orgel  erreichbaren  Moglichkeiten)  be- 
schrankt  sein:  immer  bleibt  sie  ein  Vermogen,  das  das  Streichin- 
strument vor  den  Blasern*  voraus  hat. 

* Dass  ein  Vivier  lund  in  alterer  Zeit  auch  andere  Virtuosen)  dem 
Hom  drei  gleichzeitige  Tone  und  eine  Art  von  Dreistimmigkeit  abgewann. 
auch  Floten  durch  heftiges  Anblasen  zur  fast  gleichzeitigen  Angabe  von  Ok- 
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Die  Schallkraft  der  Streichinstrumente  ist  der  der  Blasinstru- 
mente  im  Allgemeinen  nicht  gleichkommend;  daher  werden  die- 
selben  im  Orchester  stets  mehrfach  besetzt*.  Allein  die  Schall- 
starke  ist  nicht  bloss  eine  geringere,  sie  ist  von  anderer  Form: 
sie  kann  nur  durch  scharferen  Druck  und  besonders  grosseren 
Verbrauch  des  Bogens,  dessen  Reibung  die  Saite  zum  Erschallen 
bringt,  — durch  schnelleren,  reissenden  Bogenstrich  erlangt  wer- 
den. Die  hochste  Starke  kann  also  nur  einen  Augenblick  dauern ; 
nachher  kann  der  Ton  wohl  noch  verlangert  werden,  aber  nicht 
in  gleicher  oder  entsprechender  Starke.  Anders  verhalt  es  sich 
mit  der  Schallkraft  des  Blasinstrumentes;  sie  kann  gleichmassig 
oder  in  allmahlichem  An-  und  Abschwelien  festgehalten  werden, 
so  weit  die  Athemkraft  des  Blasers  reicht 

Kurz  ausgesprochen : die  Kraft  des  Blasinstrumentes  ist  Aus- 
hallen,  die  Kraft  des  Streichinstrumentes  ist  Schlag  oder  Riss; 
ein  Schlag  ixbrigens,  der  durch  das  Zusammenfassen  von  zwei  bis 
vier  Saiten  vervielfaltigte  Starke  erhalt. 

Wenn  die  Schallkraft  des  Streichinstrumentes  verhaltnissma- 
ssig  beschrankt  ist,  so  kann  es  dagegen  bis  zum  leisesten  Gelispel 
gemiissigt  werden,  sich  bis  in  das  fast  Unhorbare  oder  Ununter- 
scheidbare  verlieren  und  in  dieser  Weise  das  Zarteste,  schmetter- 
linghaft  Flatternde  und  Schwebende,  Durchsichtigste,  Schwankend- 
ste,  nebelhaft  Hin-  und  Weggehauchte,  das  sich  der  Phantasie  des 
Tondichters  darbieten  mag,  durch  das  lauschend  gespannte, 
zweifelnde  Ohr  in  die  Seele  und  Vorstellung  des  Horers  bringen. 

Jene  schnell  und  kurz  trefTende  Schlagkraft,  in  rechter 
Weise  und  hinlanglicher  Besetzung  alle  anderen  Organe  durch- 
brechend,  — und  diese  atherische  Fei n h e i t:  beides  sind Extreme, 
die  in  solcher  Weise  und  Ausbildung  nur  den  Streichinstrumenten 
eigen  sind.  Nimmt  man  die  iiusserste  LeichtigkeitderTon- 
wiederholung,  der  Tonfolge,  des  Staccato  und  die  voll- 
kommenste  B indung  dazu:  so  stellt  sich  schon  hier  die  hochste 
Ueberlegenheit  des  Streichinstrumentes  hinsichts  der  Vielseitig- 
keit  seines  Vermogens  an  das  Licht.  Nimmt  man  ferner  hinzu, 
dass  die  Streichinstrumente  an  Bauart,  Behandlung,  Schallkraft 


taven  gezwungen  werden  konnen,  das  sind  so  vereinzelte  und  auf  so  engen 
Ranm  beschrankte  Geschicklichkeiten , dass  der  Komponist  nicht  mit  ihnen 
rechnen  dart. 

* Wenn  das  Orchester  zwei  Floten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotte  und 
Homer  enthalt,  miisste  jede  der  beiden  Violinstimmen  etwa  sechsfach,  Brat- 
sche  und  Violoncell  vierfach,  der  Kontrabass  doppelt  besetzt  werden.  Die 
nahere  Erorterung  dieser  Verhaltnisse  gehort  nicht  hierher;  es  sollte  nur  ein 
Anhalt  gegeben  werden,  nach  dem  der  Jiinger  sich  die  Starke  des  Streich- 
<inartettes  im  Orchester  vorstellen  kann. 
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und  Klangweise,  — kurz  nach  ihrem  ganzen  Wesen  einander 
weit  verwandter  und  naherstehend  sind,  als  die  Blaser,  dass  sie 
sich  desswegen  enger  an  einander  schliessen  und  einander  er- 
ganzen,  dass  sie  endlieh  in  ihrer  Gesammtheit  das  ganze  Tonge- 
biet  von  Kontra-E  bis  zum  viergestrichenen  c oder  e umfassen:  so 
muss  man  schon  hier  den  Chor  der  Streichinstrumente  als 
Hauptchor  und  Kern  des  ganzen  Orchesters 
erkennen,  wie  er  es  denn  in  der  That  bei  alien  Meistern  stets  ge- 
wesen  ist. 

Auch  die  K 1 a n g w e i s e der  Streichinstrumente  tragt  zu  deren 
Vielseitigkeit  bei;  sie  selber  ist  eine  sehr  vielseitige.  Wir  haben 
hier  vor  allem  die  Weisen  zu  unterscheiden,  wie  das  Instrument 
zum  Tonen  gebracht  wird. 

Erste  Behandlungsweise. 

Die  erste  Behandlungsweise  ist  die  einfache,  mit  dem  Bogen- 
strich  auf  leerer  (ungegrifTener)  oder  auf  festgegriffener  Saite. 
Der  Klang  * ist  materieller  und,  weil  man  stets  das  Rieseln  oder 
Reiben  des  Bogens  hort,  — minder  glatt  als  auf  irgend  einem 
Blasinstrument ; er  ist  im  Vergleich  zu  dem  Blaserklang  enger, 
scharfer  einschneidend  und  kann  nicht  das  Luftige,  Quellende  der 
tonenden  Luftsaule  haben.  Daher  ahnelt  ihm  am  meisten  der 
Klang  der  materielleren,  durch  ein  Doppelblatt  intonierten  Instru- 
mente,  — der  Oboe  und  des  Fagottes;  wahrend  die  luftfreieren, 
Klarinette,  Flote,  Waldhorn  u.  s.  w.,  weit  von  ihm  abstehen. 

Allein  dieser  Klang  erleidet  durch  mancherlei  Nebenum- 
stande  Veranderungen,  die  dem  Komponisten  ebensowohl  bekannt 
sein  miissen  wie  dem  Spieler. 

Erstens  ist  der  Klang  der  leeren  oder  blossen  Saiten  ein 
hellerer  und  starkerer,  als  der  der  gegriffenen,  weil  durch  den 
Aufdruck  des  Fingers  die  Saite  (oder  vielmehr  der  zum  Tonen 
kommende  Saitentheil)  nicht  soscharf  abgeschnitten  werden 
kann,  wie  durch  den  Steg  und  den  Rand  des  Kopfes,  sondern  im- 
mer  durch  einen  iiberragenden  Theil  der  Fingerkuppe  gedampft 
wird,  also  dumpfer  erklingt. 

Zweitens  ist  der  Klang  der  tieferen  Saiten  (die  besponnen 
sind)  ein  rauherer,  als  der  der  hoheren,  zugleich  aber  — schon 
vermoge  der  tieferen  Stimmung  ein  vollerer,  wahrend  die  hoheren 


* Es  muss  hier  wieder  in  Erinnerung  gebracht  werden,  dass  keine 
Sprache  und  kein  Gleichniss  das  Wesen  des  Klanges  erschopfend  oder  nur 
unzweideutig  bezeichnen,  dass  also  die  Lehre  nur  andeuten,  nur  erinnern 
kann,  in  der  Voraussetzung  vorangegangener  und  fortwahrender  Beobach- 
tung  des  Lernenden. 
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Saiten  heller  und  glatter,  aber  weniger  voll,  sondern  gescharfter 
oder  gespitzter  erklingen. 

Drittens  geben  die  Saiten,  wenn  man  sie  am  Steg  (sul  pon- 
ticello ) anstreicht,  einen  etwas  rauh  klirrenden,  metallenen,  — 
wenn  man  sie  liber  dem  Griffbrett  (sul  tusto ) anstreicht,  einen 
dumpfen,  etwas  vermischten,  surrenden  Klang. 

Viertens  kommt  die  Art  des  Bogengebrauches  in  Betracht. 
Wenn  der  Bogen  niederstreicht,  wird  der  Klang  breiter  und  etwas 
rauher,  — wenn  er  hinaufstreicht,  wird  er  etwas  scharfer  und 
nimmt  — wenn  auch  nur  in  leiser  Farbung  — etwas  metalli- 
schen  oder  gl&sernen  Beiklang  an.  Man  bezeichnet  den  Nieder- 
strich  mit 

U oder  n (am  Frosch  angesetzt, 
den  Aufstrich  dagegen  mit 

/\  oder  V (an  der  Bogenspitze  angesetzt) 
auch  die  Ueberschrift 

martellato  (gehammert) 

lur  hart  zu  spielende  Stellen  bedeutet,  dass  jede  Note  mit  Nieder- 
strich,  und  zwar  mit  vollem  Bogen  genommen  werden  soil. 

Wird  ferner  mit  der  Spit ze  des  Bogens  (apunta  dell ’ avco) 
gespielt,  so  erhalt  man  perlend  leichte  Tone  von  rundem , nicht 
aber  energischem  Wesen;  wird  mit  dem  unteren  Ende  des  Bo- 
gens aufgesetzt,  so  erklingt  das  Instrument  harter;  wird  der  ganze 
Bogen  iiber die Saitegefiihrt  (breiter  Bogens t rich),  so  gewinnt 
es  die  ganze  Klangfiille  und  Klangrundung,  deren  es  iiberhaupt 
fahig  ist. 


Zweite  Behandlungsweise. 

Die  zweite  Behandlungsweise  istdiedesFlageolettspiels. 
Die  Flageoletttone  haben  einen  hellen,  fast  flotenartigen  Klang 
von  durchdringender  Feinheit. 

In  der  ersten  wie  zweiten  Behandlungsweise  kann  noch  eine 
eigenthumliehe  Klangweise  durch  das  Aufsetzen  von  Diimpfern 
(con  sordino )*  erlangt  werden,  kammartig  eingeschnittenen  und 
der  Lange  nach  abermals  oflenen  Holzplattchen,  die  auf  den  Steg 
des  Instrumentes  gesetzt  werden.  Die  Dampfung  mindert  die  Ein- 
wirkung  der  Saitenschwingung  auf  den  Resonanzkorper  des  Instru- 
mentes,  macht  also  den  Klang  dumpfer,  gleichsam  verschleiert  und 
dunkel,  und  theilt  ihm  (weil  der  Dampfer  ebenfalls  in  Schwing- 
ung  und  Erzitterung  gerath)  ein  gewisses  Beben  mit,  das  dem  Sor- 
dinenspiel  einen  nachtigen,  elegischen  Charakter  giebt.  Auch  die 
•Schallkraft  wird  dabei  gemindert. 


• Die  Wegnahme  der  Dampfer  wird  mit  scnsa  sordino  angezeigt. 

M»n,  Komp.-L.  IV.  S.  And.  17 


Digitized  by  Google 


258 


VI.  Kenntniss  der  Streichinstrumente. 


Dritte  Behan  dlungsweise. 

Die  dritte  Behandlungsweise  der  Streichinstrumente  ist  das 
pizzicato,  die  harfen-  oder  guitarrenahnliche  Riihrung  oder  An- 
schnellung  der  Saiten  mit  dem  Finger  statt  mit  dem  Bogen*.  Hier 
hort  das  Instrument  auf,  Streichinstrument  zu  sein,  es  wird  har- 
fenartig.  Die  Tone  sprechen  kurz  und  mit  sehr  geringem  Nachhall 
an,  sind  aber  besonders  bei  den  kleineren  Arten  der  Streichin- 
strumente weniger  voll-  und  aushallend,  kiirzer,  harter,  gleichsam 
klopfender.  Es  ist  dies  die  Folge  der  abweichenden  Konstruktion 
des  Resonanzbodens,  besonders  der  veranderten  Form  der  Schall- 
locher,  sowie  auch  der  Kiirze  der  Saiten  und  ihres  dichten  Anlie- 
gens  am  Korper  des  Instrumentes,  im  Gegensatz  zu  den  freischwin- 
genden  harfen-  und  langeren  Guitarresaiten.  Auch  ist  das  pizzicato 
der  Streichinstrumente  nicht  so  zarter  Massigung  fahig,  als  das 
Spiel  auf  Harfe  oder  Guitarre. 

Fassen  wir  aber  diese  vielfachen  Klangweisen  der  Streichin- 
strumente zusammen,  so  zeigt  sich  auch  hier  — ungeachtet  des 
Mindergiinstigen  in  Einzelheiten  — eine  Vielseitigkeit,  mit  der  die 
Fahigkeit  keines  anderen  Instrumentenchores  wetteifern  kann. 
Auch  abgesehen  davon,  dass  das  Streichinstrument  im  pizzicato 
sich  gleichsam  in  ein  anderes,  lauten-  oder  harfenartiges  Instru- 
ment verwandelt  und  doch  auch  wieder  eine  von  den  Harfenarten 
verschiedene  — hartere  und  holzartigere  Klangweise  darbietet, 
fmden  wir  flotenartige,  hellere  und  dumpfere,  weiehe  und  rauhere, 
verschleierte  und  metallen  klirrende  Klange  in  mannigfachster 
Darstellung,  die  eine  ganze  Reihe  charakteristischer  Farbungen 
bieten. 

Es  kommt  noch  eins  hinzu : dass  namlich  der  Klang  der  Streich- 
instrumente in  seinem  Grundwesen,  ungeachtet  aller  Farbungen 
und  Schattierungen,  die  man  ihm  geben  kann,  nicht  so  gesattigt, 
so  bestimmt  charakterisiert  ist,  als  der  der  Blaser.  Jedes  Blasin- 
strument,  z.  B.  die  Trompete  oder  Klarinette,  ist  ungleich  be- 
schrankter,  ist  im  Vergleich  zu  Streichinstrumenten  einseitig  zu 
nennen.  Aber  diese  eine  Seite  ist  bei  ihm  vollausgesprochen,  diesen 
beschriinkteren  Beruf  erfullt  es  entschieden.  Es  folgt  eben  hieraus 
abermals,  dass  das  unbestimmtere  Streichinstrument  sich  zu  un- 
gleich vielseitigerem  und  vielfaltigerem  Gebrauch  hergiebt,  also 
eine  ungleich  ausgedehntere  Verwendbarkeit  besitzt. 

Dies  ist  einer  der  Hauptgrunde,  die  Streichinstrumente  erst 
n a ch  dem  Studium  der  Blasinstrumente  im Lehrgang  einzufuhren. 

Das  Einfachere  und  Bestimmtere  ist  leichter  zu  fassen  und 


* Soli  nach  dem  pizzicato  wieder  Bogenspiel  eintreten,  so  wird  dies  mit 
coll’  arco  oder  kurzweg  arco  angezeigt. 
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sicherer  zu  verwenden,  das  .Mannigfachere  ist  schwerer  zubewal- 
tigen  undzieht  mannigfaltigere  und  zusammengesetztere  Aufgaben 
nach  sich. 

Bis  hierher  haben  wir  die  Streichinstrumente  im  Ganzen  und 
Allgemeinen  betraehtet.  Wir  gehen  nun  zu  der  Kenntniss  der  ein- 
zelnen  Arten  liber  und  haben 

die  Violine, 
die  Bratsche, 
das  Violoncell,  und 
den  Kontrabass 
besonders  zu  betrachten  *. 

§ 29.  Technik  der  Violine.  Die  Violine  (Geige,  Violino,  Violon ) 
ist  bekanntlich  das  kleinste  der  Streichinstrumente  und  hat  fur 
ihre  vier  Saiten  (deren  tiefste  besponnen  ist,  deren  hochste  die 
Quinte,  chanterelle,  heisst)  stets**  diese  Stimmung,  — 


mithin  das  kleine  g als  tiefsten  Ton.  Ihr  Schliissel  ist  der  ti- 
oder  Violinschliissel.  Urn  den  Reichthum  und  die  Behandlungs- 
weise  dieses  Instrumentes  klarer  iibersehauen  zu  kbnnen,  betrach- 
ten wir  abgesondert 

I.  die  natiirliche  Behandlungaweise, 
namlich  die  mit  dem  Bogenstrich  und  festgegriffenen  Tonen,  von 
der  bereits  S.  256  geredet  worden  ist. 


• Berlioz  bericlitet  in  seinem  Chef  d’  orchestre  von  einem  in  Paris  auf- 
festellten  kolossalen  Streichinstrument, 

Oktobass  ( Octobasse ). 

genannt,  dessen  drei  Saiten  in  Kontra-C,  Kontra-G  und  Gross-C  gestimmt 
und  wegen  des  unzureichenden  Vermiigens  der  Finger)  mittels  Tasten  ge- 
grilTen  werden.  Der  Umfang  geht  von  Kontra-C  bis  Gross-G.  Schneller  Be- 
vegung  ist  das  Instrument  nicht  fahig,  wohl  aber  sein  Klang  voll  und  stark, 
ohne  rauh  zu  werden.  Berlioz  dachle  sich  die  Verwendung  bei  Orchestern 
von  mehr  als  r 50  Instrumenten  vortheilhaft;  da  miisse  man  ihrer  drei 
Oktobasse  vereinen  und  ihnen  eine  bcsondere  vom  Kontrabass  hfiufig  ab- 
weichende  Stimme  geben. — Dies  bote  denn  eine  langsam-bewegliche  Unter- 
stonme,  die  wenig  geeignet  ware,  dem  so  vielseitigen  Inhalt  unserer  Orche- 
stersatze  sich  charaktervoll  anzuschliessen , und  die  die  tiefen  und  dumpf- 
klingenden  KontrabSsse  als  Mittelstimme  zu  tragen  halte.  Das  Instrument 
steht  als  Raritat  im  Museum  des  Konservatoriums. 

'*  Berlioz  in  seinem  gehaltreichen  Cours  d instrumentation  Schlesinger 
in  Berlin)  erwahnt  abweichender  ausnahmsweiser  Stimmungen  von 


Paganini: 

in 

as, 

es. 

l>, 

de  Bdriot: 

in 

a , 

d7 

a. 

Baillol: 

in 

d. 

a. 

Winter: 

in 

r, 

T, 

Ot 

uber  die  die  erste  Anm.  S.  252  nachzulesen  ist. 


17* 
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Durch  Aufsatz  — und  zwar  festen  Aufsatz  der  Finger*  ge- 
winnt  die  Geige  ausser  den  Tonen  der  blossen  Saiten  zunachst 
folgende  Reihe  von  Tonstufen,  — 


die  sich,  wie  man  sieht,  bis  zum  zweigestrichenen  h,  also  fiber 
zwei  Oktaven  und  eine  Terz  erstreckt.  Dehnt  man  die  Hand  aus, 
so  kann  mit  dem  ersten  Finger  der  nachste  tiefere  Halbton,  dess- 
gleichen  mit  dem  kleinen  Finger  auf  jeder  Saite,  — also  na- 

mentlich  auf  der  hochsten  — 
noch  der  nachste  Halbton  erreicht 
(abgelangt  oder  abgereicht,  in 
»der  Sprache  der  Geiger)  werden,  so 
|dass  also  die  oben  angegebene  Ton- 
...  1 5 reihe  um  einen  Halbton,  bis  zum  drei- 
| gestrichenen  c,  sich  erweitert. 

~ Will  nun  der  Geiger  seine  Ton- 
reihe  ausdehnen,  so  muss  er  hfiher 
greifen,  das  heisst:  seine  Hand  in  eine 
hohere  Lage  (naher  nach  dem  Kor- 
per  des  Instrumentes)  bringen. 

SolcherLagen  hat  man  acht  an- 

• ••2  genommen.  Die  erste,  oben  in  No- 
ten  angegebene,  stellen  wir  so  — 

JL  JL  i.  J_  * 

1_  • • • • r ^ £ £ 

a ....  h c it  e 

il  ....  e /'  g a 

g ....  a h c d 

• • ■ 3 dar.  Man  rficke  das  Lagenbild  so,  dass 

* Der  Daumen  der  greifenden  (linken 
Hand  hSlt  nebst  dem  Ballen  des  Zcigcfingers 
das  Instrument,  kann  also  nicht  mitgreifen; 
der  zweite  Finger  wird  als  erster  gerechnet 
und  mit  l , der  Mittelfinger  mit  *,  der  vierte 
. . .4  mit  3,  der  kleine  mit  l.  die  leere  Saite  wird 
mit  0 bezeichnet  Die  Ziffem  iiber  den  Noten 
in  Nr.  265  zeigen  die  Tonreihe  mit  Benutzung 
_ _ 4 der  leeren  Saiten ; die  ZifTem  darunter  zei- 
gen dieselbe  Tonreihe  mit  Vermeidung  der 
leeren  Saiten ; namlich  d wird  auf  der  G-Saite, 
a auf  der  O-Saite,  e auf  der  .4-Saite  gegriffen. 
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die  Namen  der  leeren  Saiten  dem  Lesenden  gegeniiber,  die  Na- 
men  der  hochsten  Tone  ihm  zunachst  stehen  (wie  voranstehen- 
des  Schema  zeigt),  so  vertritt  es  den  Versuch  auf  einer  wirklichen 
Geige. 

In  der  zweiten  Lage  stellt  sich  der  Finger  eine  Stufe  ho- 
her,  — also  auf  der  G-Saite  auf  h,  auf  der  D-,  A-,  £-Saite  auf  f, 
c und  g,  — und  somit  reicht  diese  Lage  ohne  Ablangen  bis  zum 
dreigestrichenen  c. 

Die  dritte  Lage  ist  diese: 

0 4 2 3 4 

e ....  a h c d 

a ....  d e f g 

d ....  g a h c 

g ....  c d e /', 

die  vierte  Lage  geht  vom  eingestrichenen  d bis  zum  dreige- 
strichenen e,  die  ftinfte  Lage  ist  diese: 

0 4 2 3 4 


e ....  c d e f 


a . . 

• • f 

9_ 

a 

h 

~d  . . 

. . h 

c 

d 

e 

9 • • 

. . e 

r 

V 

a 

so  riicken  auch  die  sechste,  siebente  und  achte  Lage  eine 
Stufe  hbher.  Die  achte  Lage  reicht  also  bis  zum  dreigestrichenen 
h und  kann  (S.  262)  das  viergestrichene  c ablangen.  Da  man  nun 
diese  Lagen  (und  zwar  am  leichtesten  die  erste,  dritte  und 
fun fte)*  im  Laufe  des  Spieles  untereinander  verkniipfen  kann,  so 
ergiebt  sich  fur  die  Geige  zunachst  ein  Tonumfang  von  — 


266. 

und  zwar  bios  von  den  natiirlichen  Tonen  (S.  252),  also  ungerech- 
net  die  Flageoletttone. 

Diese  Tonreihe  vom  kleinen  g bis  zum  viergestrichenen  c,  — 
also  von  drei  Oktaven  und  einer  Quarte,  — ist  chromatisch 

• Die  zweite  Lage  ist  ofter  zu  entbehren,  weil  ihr  huchster  Ton  (dreige- 
strichen  c)  in  der  ersten  Lage  abgelangt  werden  kann ; die  vierte  ebenfalls, 
weil  man  ihren  hochsten  Ton  (das  dreigestrichene  e)  leicht  im  Flageolett 
iSr.  328}  erlangen  kann. 
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d u r c h a u s v o 1 1 s t a n d i g ; denn  dieselben  Finger,  die  wir  ira  Obi- 
gen  fur  die  reinen  Stufentone  angegeben  haben,  nehmen  durch 
Hinaufriicken  deren  Erhohung  und  durch  Hinabriieken  deren  Er- 
niedrigung  um  eine  halbe  Stufe.  Die  Tonreihe  miisste  also  voll- 
standig  so  — 

- o 1 1 2 2 3 'a  o 1 1 2 -i  a 3 n n- g- w 

Oder  (gleichmassiger  im  Klange)  mit  Umgehung  der  leeren  Saiten 
so  — 


, 0 1 1 2 2 3 3 4 

112  2 

-¥ ; ; ) 1 

^ ; jji  i bJ-  ij-J-  w 

(auf  der  der  D -Saite) 

aufgestellt  werden. 

Kraftig  erschallt  ubrigens  die  Geige  nur  bis  zum  dreigestriche- 
nen  d oder  e;  fur  hohere  Tone  sind  die  Saiten  so  kurz  gegriffen, 
dass  sie  an  Schallfulle  verlieren  miissen.  Daher  wird  auch  das 
Orchester  nicht  gern  hoher,  als  bis  zum  dreigestrichenen  fis  oder 
a gefuhrt*. 

Da  ferner  in  den  hoheren  Lagen  das  Spiel  und  besonders  das 
Reingreifen  schwerer  wird  (die  Finger  miissen  je  hoher,  um  so 
enger  gesetzt  werden),  so  lasst  man  das  Orchester  nicht  gern  ho- 
her, als  auf  dem  dreigestrichenen  d oder  fis  {f  ist  schwerer)  oder 
dem  im  Flageolett  genommenen  e einsetzen. 

Auf  dem  weiten  Tongebiet  der  Geige  sind  nun 

A.  im  einstimmigen  Satze, 
wie  sich  von  selbst  versteht,  am  leichtesten  erlangbar 

1. 

die  in  Nr.26i  notierten  leeren  Saiten.  Nur  wenn  man  schnell(und 
zu  haufig'  von  einer  Saite  auf  die  dritte  oder  vierte  — mit  Ueber- 
gehung  einer  oder  zweier  dazwischen  liegenden  springen  wollte, 
wiirde  die  Bogenfiihrung  schwierig,  wo  nicht  unmoglich  werden; 


* Auch  hier  kann  kein  absolutes  Gesetz  gegeben  werden ; die  Idee  ernes 
Satzes  schreibt  bisweilen  gebieterisch  die  Ueberschreitung  der  im  Allgemei- 
nen  rathlichen  Schranken  vor.  So  hat  Beethoven  in  der  Egmont-Ouver- 
ture  die  Geigen  wiederholt  (S.  *4,  *5  der  Breitkopf-Hartel'schen  Partitur’  bis 
zum  viergestrichenen  c hinauffUhren  miissen.  Die  Stelle  wiederholt  sich  zum 
Schluss  in  der  Siegessymphonie  S.  4 60  und  4 64. 
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eine  Bewegung,  etwa  wie  Viertel  im  Allegro  oder  Allegro  assai, 
ware  noch  ausfuhrbar. 

Zunachst  leicht  sind 


2. 

im  Allgemeinen  die  in  einer  einzigen  Lage  vorfindlichen  Tone. 
Bringen  wir  nun  noch  einmal  die  der  ersten  Lage  in  Noten  vor 
Augen  — 


G-Saite.  D-Saite.  A-Saite.  E-Saite. 


das  oberste  c ist  abzulangen) , so  erkennt  jeder  sogleich,  dass 
Stellen  wie  diese  — 


leicht  ausfuhrbar  sein  mtissen;  fur  jeden  kommenden  Ton  ist  der 
erforderliche  Finger  frei  und  der  Bogen  wird  stets  nur  zur  nachst- 
liegenden  Saite  gefuhrt,  muss  nie  eine  zwischenliegende  iiber- 
springen. 

Urn  von  dieser  Bemerkung  Vortheil  zu  ziehen,  muss  man  aber 
bei  jedem  Satze  vor  allem  genau  ermessen,  in  welcher  Lage  er 
uberhaupt  ausfuhrbar  ist  und  in  welcher  von  mehreren  fur  ihn 
moglichen  Lagen  er  am  sichersten  und  giinstigsten  stehen  kann. 
Hieriiber  Folgendes: 

Es  ist  schon  oben  bemerkt  worden,  dass  das  Ablangen  eines 
ausserhalb  der  Lage  befindlichen  hoheren  Halbtones  auf  jeder  Saite 
stattfinden , z.  B.  in  der  ersten  Lage  auf  der  G’-Saite  eingestrichen 
es,  auf  der  D- Saite  b,  auf  der  zf -Saite  f erlangt  werdenkann.  Diese 
Tone  sind  zwar  auf  der  naehst  hoheren  Saite  ebenfalls  zu  haben, 
allein  das  Ablangen  ist  namentlich  wegen  der  Bindung  solcher 
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Tone  bisweilen  vorzuziehen,  die  naeh  der  regelmassigen  Appli- 
katur  auf  zwei  nicht  neben  einander  liegenden  Saiten  zu  nehmen 
sein  wiirden.  Folgende  Stelle  z.  B.,  — 


in  deren  letztem  Takte  f und  g gebunden  werden  sollen,  ist  nicht 
mit  regelmassiger  Applikatur  If  auf  der  JF-Saite,  g auf  der  O-Saite), 
sondern  vielmehr  durch  Ablangen  des  /"auf der  A-Saite  vorschrift- 
massig  vorzutragen,  weil  dann  die  zu  bindenden  Tone  auf  neben 
einander  liegenden  Saiten  liegen.  Dasselbe  wiirde  von  dieser 
Stelle  — 


gelten , wenn  sie  in  erster  Lage  und  gebunden  vorgetragen  wer- 
den sollte. 

Allein  das  Ablangen  eines  Tones  ist  nicht  so  sicher  wie  die 
regelmassige  Applikatur  und  wird  nicht  gern  oft  hintereinander  an- 
gewendet,  — ausser  etwa  bei  der  Wiederholung  derselben  Ton- 
stufen  wie  in  Nr.  272  bei  a.  und  noch  mehr  beib;  der  Geiger  langt 
nur  ab,  wenn  er  binden  muss,  (wie  oben),  oder  um  nicht  (wie  in 
Nr.  270)  wegen  eines  einzigen  Tones  in  eine  neue  Lage  iiberzu- 
gehen.  Wird  daher  ein  moglicherweise  abzulangender  Ton,  z.  B. 
das  hohe  c in  dieser  Stelle,  — 


273. 


mehrmals  nacheinander  verlangt:  so  konnte  der  Spieler  ihn  aller- 
dings  mehrmals  ablangen,  mithin  die  iiber  den  Noten  angegebe- 
nen  Finger  anwenden;  er  wird  indess  mit  Recht  nur  das  erste  c 
ablangen,  dann  aber  zu  h den  dritten  Finger  (mit  einem  Worte, 
die  unter  den  Noten  verzeichnete  Fingersetzung)  nehmen,  das 
heisst:  in  die  zweite  Lage  — 


34  4 _4  3 2 4^4  3,  2 4_4  3.  2 


G-Saite. 

D-Saite. 

A-Saite. 

E-Saite. 

112  3 4 

12  3 4 

12  3 4 

1234  L* 

#=======1 
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— 

Digitized  by  Google 


265 


§ 29.  Technik  der  Violine. 


fklein  a is  und  dreigestrichen  des  ist  abzulangen)  iibergehen*. 
Hier  wiirde  die  letzte  Halfte  des  vorigen  Satzes,  sowie  z.  B.  auch 
dieser  — 


ganz  bequem  liegen.  Wir  erkennen  jetzt,  dass  auch  der  in  Nr.  272 
bei  a.  mitgetheilte  Fall  in  der  zweiten  Lage  ohne  den  Nothbehelf 
des  Ablangens  gebunden  auszufuhren  ist,  wiewohl  er  unter  Um- 
standen,  z.  B.  in  diesem  Zusammenhange,  — 


der  ersten  Lage  angehorig  bleibt. 

Allein  die  zweite  Lage  wird  (wie  Seite  263  bemerkt  worden) 
nichtso  gem  genommen  alsdiedritte  — 


[klein  h und  dreigestrichen  es  ist  abzulangen , e als  Flageolettton 
zu  haben)  und  hier  wiirde  der  Satz  a.  aus  Nr.  272  mit  diesen 
Fingern  — 


bequem  auszufuhren  sein. 

Bis  hierher  haben  wir  die  Nothwendigkeit,  zu  anderen  Lagen  zu 
greifen,  bios  in  gewissen,  in  tieferen  Lagen  nicht  ausfiihrbaren 
Bindungen  gezeigt ; dass  hohere  Tonreihen  hohere  Lagen  fordern, 
versteht  sich  von  selbst.  Indess  kann  auch  schon  die  leichtere 
Ausfiihrbarkeit  fallein  oder  im  Zusammenhang  mit  dem  ersten 
Beweggrunde)  die  Wahl  hoherer  Lagen  bedingen.  So  wiirde  dieser 
Satz  — 


seinem  Tongehalt  nach  allerdings  der  ersten  Lage  angehoren,  in 

• Die  Ieeren  Saiten  sind  Ubergangen , weil  man  sie  in  den  hoheren  La- 
gen  aur  zn  Spriingen  benutzt 
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derselben  aber  drei  Saiten  (E,  A,  D)  fordern,  mithin  fur  Bogen- 
fiihrungund  Bindung,  besonders  beischneller  Bogenfuhrung,  nicht 
ohne  Schwierigkeit  sein.  In  der  zweiten  oder  dritten  Lage,  — in 
letzterer  mit  dieser  Fingersetzung,  — 


280. 

fmden  sich  alle  seine  Tone  auf  zwei  Saiten  (A  und  D),  sind  also 
leicht  zu  erreichen  und  zu  binden. 

Kehren  wir  nun  auf  Nr.  275  zuruck  und  erweitern  das  erste 
Motiv  etwa  in  dieser  Weise,  — 


281. 


so  wiirden  die  ersten  sechs  Noten  (wie  bier  angedeutet  ist)  wohl 
in  der  zweiten  Lage  zu  haben  sein,  aber  die  sechs  letzten  weder 
in  dieser,  noch  — ohne  wiederholtes  Ablangen  oder  Flageolett  — 


in  der  dritten.  Hier  ware  mithin  die  vierte  Lage  vorzuziehen, 

die  wir  in  Noten  so  — 

- 

G-Saite. 

D-Saite. 

A-Saite. 

E-Saite.  4 
. 2 3 

4 4 

. 12  3 4 

12  3 4 

a 4 
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i 
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darstellen.  In  dieser  Lage  ist  zunachst  nach  unten  auf  der 
G-Saite  cis  abzulangen;  auf  der  anderen  Saite  wiirden  nach  unten 
noch  gis,  dis  und  ars  abzulangen  sein  — und  so  bekanntlich  auf 
alien  bisherigen  und  ferneren  Lagen.  Nach  oben  wiirden  auf  der 
G-,  D-  und  A-Saite  gis,  dis  und  ais,  auf  der  A’-Saite  nicht  bios  der 
nachste  Halbton  f,  sondern  auch  fis  und  g abzulangen  sein ; ebenso 
konnte  in  der  dritten  Lage  e abgelangt  werden.  Der  Grund  ist, 
dass  in  den  hoheren  Tonlagen  die  Griffe  naher  an  einander  liegen, 
mithin  allmahlich  enger  werden  und  die  Finger  weiter  reichen, 
so  dass  sich  z.  B.  folgende  Stelle  (a.)  — 


in  der  vierten  Lage  durch  Ablangen  von  f,  fis  und  g ausfiihrbar 
zeigt.  Der  Satz  aus  Nr.  28t  ist  bei  b.  in  vierter  Lage  gegeben. 
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Setzen  wir  Nr.  273  eine  Quarte  hoher,  — 


2M. 

so  ist  klar,  dass  die  Ausfiihrung  jetzt  in  der  vierten  Lage  ebenso 
— durch  Ablangen  des  f — moglich  ware,  wie  die  von  Nr.  273  in 
derersten,  dass  man  aber  eben  so  gewiss  sicherer  gehen  wird, 
statt  des  wiederholten  Ablangens  gleich  in  eine  hohere  Lage,  also 
indie  fiinfte  Lage  (wie  bei  Nr.  273  in  die  zweite)  zuriicken,  in 
der  Nr.  28i  ebenso  zu  behandeln  sein  wiirde,  als  Nr.  273  in  der 
zweiten.  Die  fiinfte  Lage  stellen  wir  jetzt  so  — 


2S5. 

[fis,  g,  gis,  a abzulangen)  dar. 

Die  Wahl  der  sechsten,  siebenten  und  achten  Lage  bedarf 
non  keines  weiteren  Nachweises.  Dass  von  alien  diesen  Lagen  die 
erste,  dritte  und  fiinfte  am  meisten  gebraucht  werden,  ist  schon 
S.  263  gesagt. 

Alle  diatonischen  Tonfolgen  nun,  die  in  einer  Lage  enthalten 
sind,  konnen  leicht  und  schnell,  ja  auf  kurze  Strecken  — 

2% 


mit  reissender  Schnelligkeit  ausgefiihrt  werden. 

Chromatische  Tonfolgen  sind  weder  so  rasch,  noch  so 
ausgedehnt  ausfiihrbar,  weil  — wie  wir  schon  bei  Nr.  267  und 
268  gesehen  — derselbe  Finger  durch  Fortriicken  die  natiirliche 
Stufe  und  ihre  Erhohung  oder  Erniedrigung  zu  nehmen  hat.  Man 
thut  wohl,  vom  Orchester  chromatische  Gange  nicht  schneller, 
als  etwa  Achtel  im  Allegro  moderalo , und  nicht  weiter,  als  fiber 
das  Intervall  einer  Quinte  ausgedehnt,  z.  B. 

zu  fordern.  Solospieler  fiihren  chromatische  Gange  eine  und  zwei 
Oktaven  weit. 

Harmonische  in  einer  Lage  enthaltene  Figuren  sind  urn 
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so  leichter,  je  weniger  schnell  und  haufig  mehrere  Saiten  gebraucht 
werden.  Figuren  auf  einer  Oder  zwei  Saiten  (a.)  — 


2S8. 


Tr  ft  1 

a r .i.™  f ■ { 

f 1 . J 

r r r e j t ra* 
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sind  offenbar  hier  die  leichtesten  und  konnen  in  schnellster  Be- 
wegung,  z.  B.  als  Tremolo  (b.)  ausgefuhrt  werden,  wahrend  die 
schelle  Anwendung  mehrerer  Saiten  — 


a.  b. 


stufenweis  schwerer  wird,  je  haufiger  und  sehneller  man  mit  den 
Saiten  wechseln  muss.  Das  Ueberspringen  der  Saiten  wiirde,  wenn 
es  nothig,  noch  grossere  Schwierigkeit  bringen. 

Hiernach  lassen  sich  gemischte  Figuren  ebenfalls  beur- 
theilen.  Diese  an  Nr.  287  geknupfte  Figur  z.  B.  — 


kann  nur  in  ihrer  ersten  Halfte  Schwierigkeit  haben  und  zwar  nur 
die  bei  Nr.  287  gezeigte  ; besonders  schwierig  ist  in  rascherer  Be- 
wegung  die  chromatisehe  Tonleiter  abwiirts,  z.  B. 


zumal  in  der  Hohe,  wo  die  Finger  eng  auf  einander  gedriickt  wer- 
den mussen.  So  kann  diese  Stelle  — 


nur  darin  etwas  weniger  leicht  sein,  dass  die  beginnende  harmo- 
nische  Figur  iiber  drei  Saiten  gefuhrt  werden  muss,  wie  aber 
schon  aus  289  b.  zu  ersehen  gewesen. 

Dasselbe  gilt  von  Satzen,  die  weite  Spriinge  enthalten,  dabei 
aber  in  einer  einzigen  Lage  zu  greifen  sind,  z.  B. 


Allegro  risoluto. 


mi!Pi 
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Sie  sind  leicht,  wenn  der  Bogen  Zeit  hat,  iiber  die  zwischenlie- 
genden  Saiten  hinwegzukommen.  Konnen,  wie  z.  B.  hier,  — 


o u 


leere  Saiten  fur  die  entfernt  liegenden  Tone  benutzt  werden,  so 
haben  die  weitesten  Spriinge  — wenn  man  nur  dem  Bogen  Zeit 
lasst,  fiber  die  Saiten  zu  kommen  — keine  Schwierigkeit. 

Als  Anhang  zu  den  gemischten  Figuren  fuhren  wir  noch 
Triller  und  Tonwiederholungen  auf.  Dass  der  Triller  auf  alien 
Tonstufen  ausffihrbar  sein  muss,  leuchtet  ein.  Nur  auf  dem  un- 
tersten  Ton  (a.)  — 


— wo  ohnehin  der  Nachschlag  unmoglich  ware  — und  in  den 
obersten  Tonen,  etwa  vom  dreigestrichenen  y oder  a an,  ist  er 
unpraktisch;  in  der  Hohe  liegen  die  Finger  zu  eng  aneinander, 
auf  dem  untersten  Ton  wfirde  der  Triller  ungleich  werden,  weil 
er  aus  einem  gegriffenen  und  einem  Ton  der  leeren  Saite  bestehen 
mfisste. 


Die  Ton  wiederholung  — 


erwahnen  wir  nur  der  Vollstfindigkeit  wegen;  es  versteht  sieh, 
dass  sie  auf  jeder  Stufe  so  schnell,  als  der  Bogen  gehen  will,  aus- 
fuhrbar ist,  auch  in  Gangen  jeder  Ton  so  oft,  als  die  Armbewegung 
innerhalb  seiner  Dauer  erlaubt,  wiederholt  werden  kann.  Hierauf 
sind  bekanntlich  eine  Menge  Figuren,  z.  B.  die  oben  angegebene, 
sowie  die  hier  — 


Presto. 


zusammengestellten  vier,  gegrfindet.  Soil  die  Tonwiederholung  so 
schnell  wie  moglich  ohne  bestimmte  Geltung  der  einzelnen  Striche 
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erfolgen,  so  bezeichnet  man  dies  mit  dem  Namen  tremolo  in  der 
hier  — 

trem.  trem.  trem.  trem. 


bei  a.  angegebenen  Weise*.  Auch  der  moglichst  schnelle  Weehsel 
zweier  Tone,  gleichviel  ob  auf  einer  oder  zwei  neben  einander 
liegenden  Saiten  (b),  wird  als  Tremolo  bezeichnet. 

So  viel  von  dem  Spiel  in  einer  Lage.  Man  hat  iibrigens  nicht 
Ursache,  bei  dem  Satz  fur  Violinen  zu  angstlich  zu  gehen;  das 
Geigenspiel  ist  soweit  ausgebildet,  dass  den  guten  Spielern  selbst 
fur  schwierigere  Falle  gar  mancherlei  Wege  und  Vortheile  zu  Ge- 
bote  stehen,  die  dem  Komponisten  (wenn  er  nicht  ebenfalls  ein 
guter  Spieler  ist)  nicht  alle  vor  Augen  sein  konnen,  wahrend  er 
schreibt.  Allein  er  muss  wenigstens  im  Allgemeinen  und  in 
alien  wichtigeren  Momenten  beurtheilen  konnen,  was  dem  Spieler 
gunstig  liegt  oder  Schwierigkeit  bietet. 

Es  kommt  nunmehr 


3. 

die  Verbindung  der  Lagen  in  Betracht,  die  Art,  wie  im  Spiele  von 
einer  Lage  in  die  andere  iibergegangen  wird. 

Am  leichtesten  geschieht  dies  durch  Vermittlung  von  einge- 
streuten  Pausen  oder  mit  Hiilfe  leerer  Saiten.  Hier  z.  B.  — 


sehen  wir  bei  a.  und  b.  den  Uebergang  aus  der  ersten  in  die  dritte 
Lage  durch  die  leere  zi-Saite  vermittelt,  da  wahrend  deren  Ge- 
brauch  die  Hand  hinaufriicken  kann;  bei  a.  hat  sie  dazu  mehr 
Zeit.  Bei  c.  muss  in  die  erste  Lage  zuriickgegangen  werden,  wozu 
die  Pause  Zeit  schafTt.  Dann  bedarf  man  bei  d.  wieder  der  dritten 
Lage;  hier  schafTt  die  leere  E Saite  Zeit. 


* Man  begnfigt  sich  auch  allenfalls  im  Allegro  mit  Sechszehntelstrei- 
chung  und  im  Adagio  mit  der  Angabe  der  Zweiunddreissigstel.  Sicherer 
scheint  jedoch  eine  Bezeichnung  in  schnelleren  Geltungen,  weil  Sechszehntel 
im  Allegro  und  Zweiunddreissigstel  im  Adagio  oft  als  Taktglieder  bestimmtcr 
Geltung  vorkommen  und  dann  nicht  die  Schnelligkeit  und  Unbestimmtbeit 
haben,  die  den  Cbarakter  des  Tremolo  ausmachen. 


Digitized  by  Googlt 


§ 29.  Technik  der  Violine. 


271 


Wo  weder  Pausen  noch  leere  Saiten  zu  Hulfe  kommen,  be- 
wirkt  der  Geiger  den  Uebergang  am  besten,  indem  er  einen  eben 
gebrauchten  Finger  in  die  neue  Lage  uberfuhrt.  So  konnte  schon 
in  Nr.  298  bei  d.  der  Uebergang  in  die  dritte  Lage  dadureh  erfol- 
gen,  dass  man  den  zweiten  Finger  von  cis  auf  e fiihrte ; dies  konnte 
wohl  rathsam  sein,  wenn  man  sanft  und  gleichmassig  vorzutragen 
und  daher  den  Zwischenklang  der  leeren  Saite  zu  meiden  hatte. 
Uebertragt  man  den  Satz  b.  aus  Nr.  300  naeh  /Jcs-dur , wo  keine 
leeren  Saiten  anzuwenden  sind,  — 


so  kann  der  erste  Takt  sogleich  und  ganz  in  der  dritten  Lage  ge- 
nommen  werden;  der  Anfang  des  zweiten  Taktes  gehort  aber 
nothwendig  der  ersten  Lage  an,  und  der  Uebergang  in  die  dritte 
wurde  sich  durch  Ueberfuhrung  des  zweiten  Fingers  von  c nach 
« machen.  Miisste  man  (des  Vorhergehenden  wegen)  den  ersten 
Takt  ebenfalls  in  erster  Lage  einsetzen,  so  geschahe  dieselbe 
Ueberfuhrung  von  f nach  as. 

Am  leichtesten  verbindet  sich  ubrigens  (wie  S.  263  gesagt 
worden)  die  erste  Lage  mit  der  dritten,  und  diese  mit  der  fiinften, 
sowie  umgekehrt  die  fiinfte  mit  der  dritten  und  diese  mit  der 
ersten. 

So  viel,  um  das  einstimmige  Spiel  fiir  den  Nicht-Geiger  zur 
Anschauung  zu  bringen,  wenigstens  fur  weitere  Beobachtungen 
und  Ueberlegungen  Anhalt  zu  geben.  Die  weiter  hier  folgenden 
Betrachtungen  finden  in  dem  Obigen,  namentlich  in  einer  klaren 
Anschauung  von  den  Lagen  und  dem  Uebergang  aus  einer  Lage 
in  die  andere,  ihre  Grundlage. 


B.  Doppelgriffe. 

Der  Ausdruck  Doppelgriffe  bezeichnet  bekanntlich  (S.  236) 
das  gleichzeitige  Anstreichen  zweier  Saiten. 

Am  leichtesten  ist  der  gleichzeitige  Gebrauch  zweier  neben 
einander  liegenden  leeren  Saiten,  wie  hier  — 
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bei  a.;  sodann  zweier  neben  einander  liegender  Saiten,  von 
denen  nur  die  eine  gegriffen  werden  muss,  wie  bei  b.  Selbst  die 


Digitized  by  Google 


272 


VI.  Kenntniss  der  Streichinstrumenle. 


weitesten  Doppelgrifle  sind  leicht,  wenn  man  fur  den  einen  Ton, 
wie  hier,  — 


303. 
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eine  leere  Saite,  und  fur  den  anderen  zu  greifenden  Ton  die  gun- 
stige  Lage  hat.  Unter  anderen  ergiebt  sich  hierbei  eine  besondere 

Verstarkung  der  Tone  d,  a und  e ; man  kann  sie  namlich  zugleich 
auf  den  blossen  Saiten  und  gegrifTen  auf  der  jedesmaligen  tie- 
feren,  — 

o 


fl  0 0 , 

V 1 * 

— 

y — M — +- — 
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d auf  der  blossen  D-  und  zugleich  auf  der  gegriffenen  G-Saite,  a 
auf  der  blossen  A-  und  zugleich  auf  der  gegriffenen  D-Saite  neh- 
men,  u.  s.  w. 

Hiernachst  sind  zu  den  Doppelgriffen,  zu  denen  beide  Tone  ge- 
grifTen werden,  diejenigen  bequem,  die  man  mit  den  einander 
nachstliegenden  — oderdoch  mit  nicht  zu  entlernten  F i n g e r n 
greifen  kann.  Daher  sind  — man  blicke  immer  auf  die  Lagen- 
tabellen  — Sexten,  besonders  grosse,  am  leichtesten  zu  greifen, 
weil  man  sie  mit  dem  ersten  und  zweiten,  oder  zweiten  und  drit- 
ten,  oder  dritten  und  vierten  Finger  fasst;  nach  ihnen  Sep  timen, 
zu  denen  man  den  ersten  und  dritten,  oder  zweiten  und  vierten 
Finger,  — dann  Oktaven,  zu  denen  man  den  ersten  und  vierten 
Finger  braucht.  — Nonen  sind  schwer,  Dezimen  nur  von  einer 
grossen  Hand  zu  spannen,  beide  daher  im  Orchesterspiel  nieht 
zu  fordern.  — Quarten  werden  wieder  mit  neben  einander  lie- 
genden  Fingern,  — Ter  zen  mit  erstem  und  drittem,  oder  zweitem 
und  viertem,  — Sekunden  mit  erstem  und  viertem  Finger  ge- 
fasst,  wonach  der  Grad  ihrer  Spielbarkeit  zu  ermessen.  Es  ergiebt 
sich,  dass  Sexten,  Septimen  und  Terzen  die  bequemsten 
Doppelgriffe  sind. 

Quin  ten  — und  zwar  reine  — sind  schwerer  rein  zu  grei- 
fen als  Sexten,  — verminderte  Quinten,  wie  uberhaupt  alle 
verminderten  und  iibermassigen  Intervalle,  sind  schwer. 

Alle  Doppelgriffe  aber,  deren  beide  Tone  gegriffen  werden 
miissen,  werden  in  der  Hohe,  namentlich  in  der  dreigestrichenen 
Oktave,  von  Schritt  zu  Schritt  schwerer,  weil  die  Finger  zuneh- 
mend  enger  und  darum  unbequemer  gesetzt  werden  miissen.  In 
der  Kiirze  mag  man  sich  merken,  dass 


Digitized  by  Google 


§ 29.  Technik  der  Violine. 


273 


Sekunden  von  c-d  bis  g-a, 

Terzen  von  h-dbisg-h, 

Quarten  von  a-d  bis  f-h, 

Quinten  von  g - d bis  c-  g, 

Sexten  von  g-e  bis  e-c, 

Septimen  von  g-fb\se-d, 

Oktaven  von  g-g  bis  e-e, 

im  Allgemeinen  die  bequemeren,  chromatische  Doppelgride  zum 
Theil  schwerer  sind. 

Der  Gebrauch  der  DoppelgrifTe  ist  leichter  oder  schwerer  je 
nach  der  Stellung,  in  der  sich  Hand  und  Finger  bei  ihrem  Eintritt 
befinden.  Am  leichtesten  fasst  man  die  DoppelgrifTe,  in  deren  Lage 
sich  die  Hand  befindet  und  fur  die  man  die  erforderlichen  Finger 
frei  hat,  — die  die  Leichtigkeit  des  Doppelgriffes  an  sich  voraus- 
setzt,  z.  B. 


305. 


Befande  sich  dagegen  die  Hand  eben  in  einer  hohen  Lage 
and  sollte  man  schnell  einen  DoppelgrifT  in  der  Tiefe  der  ersten 
Lage  fassen,  so  ware  dies  durch  die  Umstande  erschwert;  noch 
mehr  das  Umgekehrte,  wenn  man  aus  tiefer  Lage  hohe  Doppel- 
griffe  fassen  sollte,  da  letztere  ohnehin  ungiinstiger  zu  grei- 
fen  sind. 

C.  Drei-  und  vierfache  Griffe. 

Drei  Tone  konnen  am  leichtesten  mit  einem Bogenstrich 
in  engster Zeitfolge,  fast  gleichzeitig  genommen  werden,  wenn 
einer  oder  zwei  ihrer  Tone,  wie  hier,  — 
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auf  leeren  Saiten  zu  haben  sind.  Hiernaehst  sind  diejenigen  drei- 
fac-hen  Gride  die  bequemsten,  deren  Tone  durch  neben  einander 
liegende  Finger  (man  sehe  die  Lagentafeln),  z.  B.  in  der  ersten 
Lage  diese  bei  a.,  — 
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oder  doch  in  nicht  zu  unbequemer  Handhaltung,  mit  Auslassung 
eines  Fingers,  z.  B.  die  bei  b.,  gefasst  werden  konnen.  Man  geht 
dabei  nicht  gem  hoher,  als  die  dritte  Lage  reicht,  — also  bis  zum 
dreigestrichenen  d. 

Vierfache  Griffesind  im  Orchester  nur  rathsam,  wenn 
man  zu  einem  bequemen  dreifachen  oder  DoppelgrifI  eine  oder 
zwei  leere  Saiten  fassen  kann,  z.  B. 
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(bei*  sind  drei  leere  Saiten  zu  einer  gegrifTenen  gekommen),  be- 
diirfen  aber  grosserer  Vorsicht,  wenn,  wie  hier,  — 


alle  vier  Tone  gegrifien  werden  miissen.  Auch  hier  giebt  die 
Betrachtung  der  Lagentafeln  wenigstens  die  nachstnothige  An- 
schauung*. 


* Nur  das  Nachstnothige  kann  (wie  uns  scheint)  dcm,  der  das  Instru- 
ment nicht  selber  spielt  oder  Iange  beobachtet  und  studiert  hat,  mit  wahrem 
Nutzen  gewiesen  werden.  Berlioz  theilt  grosse  Massen  drei-  und  vierstim- 
miger  Grille  mit,  und  sein  Fleiss  ist  auch  hier  riihmenswerth.  Allein  ohne 
eigene  Einsicht  miisste  der  Tonsetzer  alle  auswendig  lernen  oder  stets  nach- 
schlagen  und  wiirde  damit  eher  befangen  und  geliemmt  werden,  als  gefor- 
dert  Indess  mag  fiir  die  Bequemeren  ebenfalls  eine  Sammlung  hier  — 


Raum  finden,  deren  Fingersatz  sich  Jeder  aus  dem  Vorhergehenden  leicht 
erklaren  kann. 
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Kehren  wir  von  hier  aus  noch  einmal  zu  den  Bemerkungen 
fiber  harmonische  Figuren  und  Spriinge  (S.  269)  zuriick:  so  ist 
jetzt  ohne  Weiteres  klar,  dass  alle  Tone,  die  gleichzeitig  in  Dop- 
pelgriffen  oder  fast  gleichzeitig  in  drei-  und  vierfachen  Griffen 
verbanden  werden  konnen,  auch  mit  gleicher  oder  noch  grosserer 
Leichtigkeit  nach  einander  sich  spielen  lassen,  — aber  wohl  zu 
merken  — in  der  Reihenfolge  der  Saiten,  z.  B.  die  erste  Tongruppe 
in  Nr.  308  so  wie  bei  a.,  — 

311. 

nicht  so  wie  bei  b.  (wenn  nicht  die  Bewegung  langsam  genug  ist, 
um  das  Ueberspringen  des  Bogens  von  der  ersten  zur  dritten  Saite 
moglich  zu  machen),  und  wenn  der  Bogen  nicht  durch  zu  schnelle 
Tonfolge  genothigt  wird,  zu  schnell  iiber  die  Saiten  zu  gehen. 

D.  Mehrstimm iges  Spiel. 

Eigentliche  Mehrstimmigkeit  ist  auf  der  Geige  nur  mit 
Einschrankung  und  bei  genauer  Kenntniss  des  Instrumentes,  ver- 
bunden  mit  vollkommener  Gewandheit  im  Satze,  moglich.  Das 
Hochste  hat  hier  Seb.  Bach  in  seinen  sechs  Solo’s  fur  eine  Geige 
geleistet.  Die  Einmischung  von  drei-  oder  vierfachen  Griffen,  z.  B 

312. 

kann  nur  als  eine  Scheinmehrstimmigkeit  gelten,  obwohl  die  Tone 
der  mehrstimmigen  Griffe  dem  harmonischen  Inhalte  nach  zusam- 
menhangen.  Die  wirkliche  Fuhrung  von  drei-  oder  vierstimmigen 
Griffen,  z.  B. 

313. 


ist  jedenfalls  hochst  unfrei ; der  Komponist  kann  nicht  die  syste- 
matise nachstgelegenen  oder  seiner  Stimmung  zusagenden  Har- 
monien,  nicht  die  giinstigste  Lage  ergreifen,  nicht  reiche  Harmo- 
aiefolgen  entfalten,  sondern  muss  Schritt  fur  Schritt  den  Beding- 
ungen  gehorchen,  die  das  Instrument  und  seine  Behandlung  ihm 
vorschreibt.  An  freie  Stimmentfaltung,  oder  auch  nur  an  freiere 
Fuhrung  der  Oberstimme  ist  noch  weniger  zu  denken;  und  dazu 

18* 
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ist  die  Darstellungsweise  der  Harmonie  in  schnellem  Arpeggio  mit 
reissendem  Bogen  schon  an  sich  ungiinstig.  Man  erkennt  ausAllem 
dass  eigentliche  Harmoniefuhrung  gar  nicht  Oder  nur  ausserst  be- 
schrankt  von  der  einzelnen  Geige  gefordert  werden  kann  und  dass 
drei-  und  vierfache  Grille  hauptsachlich  nur  zur  Darstellung  oder 
Verstarkung  einzelner  Schlagmomente  bestimmt  sind. 

Giinstigeren  Spielraum  bietet  die  Fiihrung  zweier  Stimmen. 
Hier  treten  als  die  leichtesten  zuerst  solche  Satze  vor,  in  denen 
der  Ton  einer  blossen  Saite  festgehalten  wird  gegen  irgend  eine 
auf  der  nachstliegenden  Saite  ausfuhrbare  Figur,  z.  B. 


und  zwar  konnen  dergleichen  Satze  in  beiden  Stimmen  durchaus 
gebunden  (die  eine  halt  aus,  die  andere  bindet,  nimmt  ihre  Tone 
in  einen  einzigen  Bogenstrich  zusammen)  oder,  wie  hier,  — 
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315. 


nur  theilweis  gebunden  [Takt  I und  4),  oder  gar  nicht  gebunden 
(Takt  3),  sondem  mit  absonderndem  Nieder-  und  Aufstrich  fur 
jeden  einzelnen  Ton  dargestellt,  es  kann  auch  fiber  solchem  lie- 
genbleibenden  Tone,  wie  hier  bei  a.  oder  wie  Beethoven  im 
Trio  seines  Quatuors  Op.  132  bei  b.  gethan,  auf  der  anderen  Saite 
in  hohere  Lagen  ubergegangen,  — 


316. 


also  der  Spielraum  erweitert  werden. 

Diesen  Satzen  schliessen  sich  solche  an,  wo  ein  gegriffener 
Ton  auf  einer  Saite  festgehalten  und,  wie  hier,  — 


317. 


auf  der  anderen  Saite  die  Tone  entgegengestellt  werden,  die  mit 
den  freien  Fingern  noch  erlangbar  sind. 

Sollen  beide  Stimmen  sich  gleichzeitig  bewegen,  so  sind  zu- 
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nachst  Sextenfolgen  auf  drei  Schritt  — oder  mit  Zuziehung 
einer  leeren  Saite  auf  vier  Schritt  — 

318. 


am  leichtesten  (weil  soweit  die  Finger  gleich  bereit  liegen,' , lassen 
sich  aber  auch  in  mannigfacher  Weise,  z.  B.  so  — 


fortsetzen.  Es  versteht  sich,  dass  man  auch  hier  zu  erwagen  hat, 
in  welcher  Lage  sich  die  Hand  des  Spielers  vor  den  DoppelgrifTen 
befunden.  Die  nachfolgende  Stelle  z.  B.  — 


320. 

muss  nach  dem  friiher  und  besonders  S.  274  Gesagten  bequem 
erscheinen;  dagegen  wiirden  diese  Stellen  — wir  greifen  bei  ihnen 
vor,  zu  anderen  DoppelgrifTen  — 

351. 

stufenweise  schwieriger  sein,  der  Doppelgriffe  selbst  und  derLage 
wegen. 

Terzenfolgen,  besonders  in  erster  und  dritter  Lage,  sind 
durch  die  ganze  Tonleiter,  — 

322. 

auch  in  langsamer  Bewegung  Oktavenfolgen,  — 

323. 

ferner  wechselnde  Septimen  und  Sex  ten,  — 


324. 
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Oktaven  und  Sexten,  Oktaven  und  Septimen. — 


und  so  noch  mancherlei  Folgen,  die  aueh  der  Nichtgeiger  sich  aus 
den  Lagentafeln  entnehmen  kann,  erlangbar. 

Dagegen  sind  Spriinge  in  Doppelgriffen,  z.  B.  diese  bei  a.,  — 


schwer,  sofern  sie  nicht  blosse  Theilungen  eines  vierfachen  Griffes 
sind,  wie  die  vorstehenden  bei  b.,  und  die  Bewegung  langsam  ge- 
nug  ist,  um  dem  Bogen  Zeit  zu  lassen,  auf  die  anderen  Saiten  zu 
kommen.  In  gleicher  Weise  sind  auch  Doppelgriffe  leicht  zu  fassen, 
die  anscheinend  von  vorhergehenden  Oder  nachfolgenden  einzel- 
nen  Tonen  weit  abliegen,  wenn  diese  namlich,  wie  hier,  — 


mit  dem  Doppelgriff  in  einem  drei-  oder  vierfachen  GrifTe  zusam- 
mengefasst  werden  konnten. 

Im  Allgemeinen  ist  iibrigens  das  zweistimmige  Spiel  in  Dur 
leichter  als  in  Moll. 

II.  Das  Flageolettspiel. 

Das  Flageolettspiel  ist  auf  der  Geige  einst  von  alten  Meistern, 
in  neuerer  Zeit  von  Paganini  sehr  weit  ausgebildet  worden,  so 
dass  man  ganze  Satze,  ja  selbst  Doppeltone  mit  demselben  her- 
vorbringen  kann. 

Die  einfachste  Weise  des  Flageolettspieles  ist  die,  dass  man 
die  leere  Saite  an  ihrer  Halfte,  ihrer  Eindrittel- oder  Zweidrit- 
tellange,  ihrer  Einviertel-  oder  Dreiviertellange  mit  dem  Finger 
leise  beriihrt  (S.  254)  und  dadurch  die  Oktave,  Duodezime  und 
zweite  Oktave,  also  von  alien  vier  Saiten  folgende  Tone*  — 


•o- 

gewinnt. 


* Die  ganzen  Noten  stellen  die  vier  leeren  Saiten,  die  Viertelnoten  die 
auf  jeder  erlangten  Flageoletttone  inebst  deren  Bezifferung  filr  den  Spieler)  Am- 
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Hiermit  erweitert  sich  vor  allem  der  S.  263  mit  dem  vierge- 
strichenen  e abgegrenzte  Umfang  der  Geige  noch  urn  einen  hohe- 
ren  Ton,  das  viergestrichene  e.  Sodann  zeigt  sich  mancher  Ton 
mit  Hulfe  des  Flageolettspieles  leichter  erreichbar;  endlich  hat 
man  an  den  Flageoletttonen  eine  andere  Klangart  (S.  259)  ge- 
wonnen. 

Dieser  Flageoletttone  muss  jeder  brauchbare  Spieler  maehtig 
sein.  Im  Orchester  wiirde  man  demungeachtet  nicht  wohl  thun, 
sie  zu  fordern,  weil  da  der  reine  Zusammenklang  bisweilen  fehlen 
kdnnte. 

Die  weitere  Entfaltung  des  Flageolettspieles  beruht  nun  zu- 
nachst  darauf,  dass  man  sich  neue  Grundtone  schafft,  indem 
man  einen  Finger  fest  auf  die  Saite  setzt  und  dann  einen  anderen 
Finger  leise  anlegt,  also  von  der  verkiirzten  Saite  den  Flageolett- 
ton  gewinnt.  Setzt  man  z.  B.  auf  der  untersten,  also  der  G-Saite, 
den  ersten  Finger  auf  einer  Stufe  zur  anderen  fest  auf,  so  dass, 
wenn  man  nun  ohne  Weiteres  anstriche,  die  Tonreihe  — 
a h c d e u.  s.  w. 

entstehen  wiirde,  legt  aber  zugleich  den  vierten  Finger  auf  der 
jedesmaligen  Halfle  der  Saite  leise  an,  — wir  deuten  hier  und  in 
den  nachfolgenden  Beispielen  die  festgegriffenen  Tone  durch  ge- 
wohnliche  Noten,  die  beriihrten  Intervallpunkte  durch  schragge- 
stellte  viereckige  und  die  resultierenden  Flageoletttone  durch 
kleinere  Noten  an : 

329. 


Allein  — wir  fiihren  diese  Reihe  nur  der  Vollstandigkeit  wegen 
an;  denn  die  Spannung  des  ersten  und  vierten  Fingers  auf  dersel- 
ben  Saite  ist  so  schwer,  dass  man  sie  fast  unausfuhrbar,  gewiss 
hochst  unpraktisch  nennen  kann. 

Beriihrt  man  bei  gleicher  Grundlage  das  Drittel  der  Saite,  so 
erhalt  man  die  hohere  Oktave  der  oberen  Notenreihe,  also  zwei- 
gestrichen  d u.  s.  w. 

330. 


* Man  fiihrt  auf  der  G-Saite  nicht  gem  hoher  als  bis  zum  eingestrichenen 
• Oder  A,  weil  hOher  hinauf  die  starke  und  zu  kurz  gegriffene  Saite  einen 
pfeifenden  Klang  annimmt 
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Beriihrt  man  bei  gleicher  Grundlage  das  Viertel  der  Saite,  so 
erhalt  man  die  zweite  Oktave  der  Grundtone  in  Flageoletttonen. 


331. 


J i J i - :u.  s,  w. 


-ft 5 3 

& 

t f r t ^ 1 

3 1,11 

4 

1 

Uebertragt  man  das  hier  an  der  G-Saite  Gewiesene  auf  die 
drei  hoheren  Saiten,  so  ergiebt  sich  die  vollstandige  Tonreihe 
des  Flageoletts,  soweit  die  bisher  gezeigten  Grille  reichen,  eine 
Tonreihe,  die  sich  bis  znm  viergestrichenen  g hinaufstreckt. 

Uebrigens  bemerkt  man,  dass  die  letzte  Tonreihe  die  leichte- 
ste,  sowie  die  erste  (Nr.  330)  wegen  der  weiten  Spannung  die 
schwerste  der  hier  gegebenen  ist.  Allein  demungeachtet  ist  keine 
dieser  Tonreihen  (wie  schon  bei  den  ersten  in  Nr.  328  bemerkt) 
im  Orchester  mit  Sicherheit  zu  verlangen,  eben  so  wenig  und  noch 
weniger  die  sonst  noch  moglichen  und  zum  Theil  noch  schwieri- 
geren  — und  ungleicheren,  oder  gar  das  Doppelflageolett.  Wir 
diirfen  also  dies  Alles  bei  Seite  lassen*. 

Uebrigens  konnen  Flageoletttone  nicht  so  schnell  eintreten, 
wie  festgegriflene , weil  das  Anlegen  des  Fingers  mehr  Feinheit 
und  Sorgfalt  fordert,  als  der  feste  Griff. 

Man  fordert  das  Flageolett  in  der  Regel  durch  die  Wortvor- 
schrift  (»Flageolett«, » harmonique «)  oder  aber  durch  die  vollstan- 
dige Notierung,  in  der  in  Nr.  329 — 331  angewandten  Weise.  Fur 
Flageoletttone,  die  ohne  festen  Grill  (Sattel)  auf  leeren  Saiten  her- 
vorgebracht  werden  (g1  d'1  g3  h 3 etc.  auf  der  G-Saite  u.  s.  w.)  ge- 
niigt  die  schlichte  Notierung  des  verlangten  Tones  mit  Beifugung 
einer  Null: 


* Auch  Uber  das  Flageolett  giebt  Berlioz'  Cours  d' instrumentation  aus- 
fuhrliche  Mittheilungen.  Wer  aber  uber  das,  was  im  Orchester  (und  Quartetl) 
sicher  gefordert  werden  darf,  hinausgehen,  wer  Virtuositat  in  Anspruch  neh- 
men  will,  der  kann,  wie  uns  scheint,  nur  durch  eigene  und  zwar  bedeutende 
Spielfei  tigkeit,  nicht  durch  blosse  Vermittelung  eines  Dritten  sicher  gestellt 
und  zu  reicher  Leistung  gefordert  werden.  Spohr  — unstreitig  einer  der 
grossten  Autoritaten  fur  Violinspiel  — bestarkt  unsere  Ansicht,  insofem  er 
(in  seiner  Violinschule)  das  Flageolettspiel  Uberhaupt  nicht  weiter  ausgedehnt 
wissen  will,  als  wir  oben  in  Nr.  3i9  angegeben  haben,  und  sich  namentlich 
gegen  den  reicheren  Gebrauch  erklart,  den  Paganini  vom  Flageolett  ge- 
macht.  Dies  — als  Eingriff  in  die  kUnstlerische  Freiheit  — konnen  wir  nun 
wiederum  nicht  billigen.  Sehr  hkufigen  Gebrauch  vom  Flageolett  macbt  in 
den  Orchesters&tzen  seiner  musikdramatischen  Werke  R.  W agner,  aber  die 
Flageoletttone  werden  besonderen  Soloviolinen  zuertheilt,  die  er  dann  neben 
den  Ripienstimmen  abgesondert  fiihrt.  Liszt  und  andere  sind  ihm  hierin 
gefolgt. 
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III.  Das  Spiel  mit  Dampfung. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  Alles,  was  uberhaupt  auf  der 
Violine  zu  spielen  ist,  ebenfalls  und  eben  so  leicht  mit  aufgesetz- 
temDampfer  gegeben  werden  kann.  NurEins  ist  hier  anzumerken: 

Sollen  imLauf  einesStiickes  dieDampfer  aufgesetzt  oder  weg- 
genommen  werden,  so  bedarf  es  dazu  einer  Zeit  von  etwa  einer 
Viertelminute,  oder  von  drei  bis  vier  Viervierteltakten  etwa  im 
Allegro  moderato. 

IV.  Das  Pizzikato. 

Im  Pizzikato  kann  die  Bewegung  nicht  so  schnell  erfolgen, 
wie  im  Bogenspiel,  weil  die  Finger  nicht  so  schnell  die  Saiten 
ruhren  konnen,  als  der  Bogen,  der  leicht  auf-  und  abfahrt,  oder 
selbst  mehrere  Tone  in  einem  Strich  zusammenfasst.  Der  hochste 
Grad  der  Schnelligkeit,  auf  den  man  sicher  rechnen  kann,  durfte 
etwa  die  Bewegung  von  Seehzehnteln  im  Allegro  moderato  oder 
Allegi-o  sein.  Nur  die  Tone  der  Doppel-,  drei-  und  vierfachen 
Grille  lassen  sich  einmal  vom  untersten  zum  obersten  oder  umge- 
kehrt  schneller  geben.  Uebrigens  wiirde  der  kurz  abgebrochene 
harte  Klang  des  Pizzikato  eine  schnellere  Bewegung  nur  in  selte- 
nen  Fallen  rathsam  machen. 

Je  hoher  man  steigt,  desto  ktirzer  wird  die  Saite,  folglich 
desto  hervortretender  der  harte  Bruch  des  Pizzikatoklanges.  Man 
thut  daher  wohl,  im  Pizzikato  nicht  iiber  das  zweigestrichene  h, 
hochstens  das  dreigestrichene  d zu  steigen*.  Dass  ubrigens  Flageo- 
lettspiel  und  Pizzikato  nicht  vereinigt  werden  konnen,  ist  klar. 
Aufsatz  der  Dampfer  und  Pizzikatospiel  sind  vereinbar;  allein  der 
Klang  wiirde  dabei  doppelt  unterdriickt  — und  nur  selten  (wenn 
je!)  durfte  dieser  Verein  sich  dienlich  oder  gar  nothwendig  er- 
weisen. 

Der  Vollstandigkeit  wegen  wollen  wir  bemerken,  dass  in  ein- 
zelnenSatzen  Pizzikato-  und  Bogenspiel  auf  demselben  In- 
strumente  gleichzeitig  angewendet  werden  konnen,  wenn  niim- 

* Noch  eine  Weise  der  Tonerzeugung  ist  hier  zu  erw&hnen,  weil  sie  we- 
nigstens  eine  gewisse  Aehnlichkeit  mit  dem  Pizzikato  hat.  Sie  besteht  darin, 
dass  die  Saite  mit  dem  Bogenstab  geschlagen,  statt  mit  dem  Haar  gestrichen 
wird.  Der  Klang  hat  etwas  Surrendes  oder  Knisterndes,  aber  die  Schallkraft 
ist  so  gering,  dass  nur  bei  grosserer  Besetzung  noch  einigermasscn  von  einer 
Wirkung  die  Rede  sein  kann.  Dass  dergleichen  Tone  nicht  gehalten  werden 
konnen,  ist  ohnehin  klar.  Dem  Verf.  ist  nicht  erinnerlich,  dass  in  einem  be- 
dentenderen  Kunstwerke  von  dieser  Spielweise  Gebrauch  gemacht  worden 
ware ; schwerlich  wird  sie  irgendwo  tiefere  Bedeutsamkeit  zeigen. 
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lich  die  auf  dem  Griffbrett  beschaftigte  Hand  so  weit  frei  ist,  das 
Pizzikato  neben  den  zu  greifenden  Tonen  abzulangen.  So  konnte 
diese  Stelle  — 


arco. 


pizz. 


auf  einer  einzigen  Geige,  und  diese  — 

334.  pianissimo. 

Vno.  I.  arco. 
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in  einem  Quartettsatze  (bei  einfacher  Besetzung,  wie  gewohnlich) 
ausgefuhrt  werden.  Ungleich  kiihneren  Gebraueh  hat  Paganini, 
zu  hochst  phantastischer  Wirkung,  von  diesem  Doppelspiel  ge- 
macht.  Gleichwohl  diirlte  ihm  schwerlich  ein  anderer  Schauplatz, 
als  das  Solo  fur  Virtuosen,  zuzugestehen  sein,  daher  wir  auch  hier 
nicht  weiter  darauf  eingehen. 

Fassen  wir  zuletzt  alle  Spielweisen  zusammen,  so  bleibt  fur 
sie  alle  im  Allgemeinen  zu  bemerken,  dass  der  Geige  zwar  alle 
Tonarten  zu  Gebote  stehen,  dass  sie  sich  aber  im  Allgemeinen 
am  bequemsten  in  D-,  G-,  A-,  C-,  F-,  B-,  Es-,  E-,  Hdar,  desgleichen 
in  E-,  //-,  Fis-,  D-,  G- , A-,  C-,  Fmoll,  weniger  bequem  in  As-,  Cis-, 
Ftsdur  und  in  B-,  Es-,  As-,  Ctsmoll  bewegt.  Man  wird  ihr  daher 
in  den  sehwereren  Tonarten  weniger  Schwierigkeiten  zumuthen 
diirfen.  Am  kraftigsten  wirkt  die  Geige  in  den  Tonarten  D-,  A-, 
G-,  F-,  C-,  E-,  //dur,  E-,  G-,  Amoll,  — weicher  in  B-,  Es-,  Asdur, 
G-,  F-,  Fmoll. 

§ 30.  Technik  der  Bratsche.  Die  Bratsche  ist  nichts  anderes, 
als  eine  Violine  von  grosserer  Mensur  und  tieferer  Stimmung. 
Ihre  Saiten  (von  denen  die  beiden  unteren  besponnen)  sind  in 

klein  c,  g,  d,  a gestimmt,  so  dass  das  Instrument  eine  Quinte  tie- 
fer  steht,  als  die  Geige.  Ihre  Tone  werden  im  Altschliissel,  — sehr 
hohe  Lagen  auch  wohl  im  Violinsehliissel  — 
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336. 


notiert. 

Die  Behandlung  des  Instrumentes  ist  ebenfalls  dieselbe,  wie 
die  der  Violine ; die  erste  Lage  stellt  sich  also  — natiirlich  eine 
Quinte  tiefer  als  auf  der  Violine  — so,  — 

0 12  3 4 

a ....  h c d e 

U ....  e f 9_  a_ 
g ....  a h c d 

c ....  d e f g 

ihre  dritte  so  — 

0 

a ....  d e f g 

d ....  g a h c 

g ....  c d e f 

c ....  f g a h 

dar,  und  so  fort. 

Nur  hat  die  grossere  Mensur  des  Instrumentes  zur  Folge,  dass 
die  Griffe  weiter  sind,  mithin  die  weiten  Griffe,  also  auch  weit 
ausgedehnte  Doppel-  und  mehrfache  Grille  etwas  schwerer  zu  er- 
langen  (wofern  nicht,  wie  hier,  — 


336. 

blosse  Saiten  zu  Hiilfe  kommen),  auch  eine  gleich  schnelle  Bewe- 
gung,  ausser  in  den  bequemsten  Figuren,  nicht  so  leicht  ist,  wie 
auf  der  Geige.  Namentlich  ist  das  Ablangen  der  ausserhalb  der 
Lage  befindlichen  Tone  begreiflicher  Weise  schwerer,  als  auf  der 
Geige.  Man  thut  also  wohl,  die  Bratsche  einfacher  und  ruhiger  zu 
fiihren,  — was  ohnehin  ihrer  tieferen  Lage  und  ihrem  Klangcha- 
rakter  zusagt,  — und  sich  der  Doppel-  und  mehrfachen  Griffe, 
namentlich  auch  des  zweistimmigen  Satzes  mit  noch  grosserer 
Zuruckhaltung,  mit  Beschrhnkung  auf  die  leichtesten  Kombina- 
tionen  zu  bedienen. 
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Was  die  Bratsche  vor  der  Geige  voraus  hat,  ist  ofTenbar  ihre 
Tiefe,  die  C-Saite  mit  ihrem  Tongehalt.  Daher  erweist  sich  eben 
die  Tiefe  — und  somit  die  erste  Lage  als  ihre  vorzugsweise  cha- 
rakteristische  Seite. 

Auch  der  Klang  des  Instrumentes  thut  dazu,  diese  charakte- 
ristische  Seite  noch  mehr  hervorzuheben.  Das  Instrument  hat 
vermoge  seiner  grosseren  Mensur  und  Tiefe  einen  materielleren 
Oder  rauheren  Klang  und  seine  tiefste  Saite  nicht  bios  dies  im 
hoheren  Masse,  sondern  auch  grossere  Sehallkraft,  als  die  Geige 
und  deren  G-Saite.  So  bietet  es  also  in  der  Tiefe  einen  eigenen 
von  dem  der  Violine  verschiedenen  Charakter. 

Dass  die  Bratsche  in  der  Hohe  wenigstens  um  fiinf  Stufen  der 
Violine  nachsteht,  ist  schon  aus  ihrer  Stimmung  klar.  Ueberhaupt 
aber  bedient  man  sich  in  der  Regel  ihrer  hohen  Lagen  weniger 
gern,  als  der  tiefen.  Denn  die  hohen  Tonreihen  sind  im  Streich- 
quartett  Eigenthum  der  Geigen  und  konnen  von  diesen  leichter 
dargestellt  und  weiter  verfolgt  werden,  wahrend  die  Bratsche,  um 
sie  zu  geben,  die  ihr  eigenthumliche  und  von  der  Geige  nicht  er- 
reichbare  Tiefe  aufgeben  miisste.  Hierzu  kommt,  dass  die  hohen 
Tonlagen  der  Bratsche  aus  doppeltem  Grunde  einen  verdunkelten, 
gepressten  und  naselnden  Klang  haben ; einmal,  wie  alle  hochge- 
griflenen  und  damit  verkiirzten  Saiten,  dann,  weil  diese  Verktir- 
zung  starkere  Saiten  betrifft,  als  auf  der  Violine.  Man  thut  daher 
wohl,  die  Bratsche  nicht  leicht  uber  das  zweigestrichene  g oder 
a hinaufzufuhren  und  selbst  diese  Hohe  nur  in  dringenden  Fallen 
in  Gangen  oder  im  Einklang  mit  den  Geigen  (oder  in  Solosatzen 
zu  besonderen  Effekten)  zu  gebrauchen.  Die  beste  Wirkung  leistet 
jedes  Instrument  — und  so  auch  die  Bratsche  — in  dem  ihm  ei- 
genthiimlichen  und  bequemen  Gebiete. 

Auch  das  Flageolettspielist  auf  der  Bratsche  in  derselben 
Weise  wie  auf  der  Geige  ausfuhrbar.  Der  Komponist  wird  aber 
hier  noch  seltener  Anlass  haben,  auf  dasselbe  zu  rechnen,  als  bei 
der  Violine,  — zumal  in  Orchestersatzen.  Denn  die  durch  dasselbe 
erreichbare  Hohe  wird  (wie  oben  gesagt)  besser  den  Geigen  liber- 
lassen  und  der  feinere  metallische  oder  flotenartige  Klang  des 
Flageoletts  eignet  sich  in  den  allermeisten  Fallen  ebenfalls  mehr 
fur  die  den  Geigen  zugefallene  Aufgabe  im  Orchester;  wie  weit 
aber  der  Spieler  sich  auch  auf  der  Bratsche  des  Flageoletts  be- 
dient, um  einzelne  Tone  besser  zu  erreichen,  kommt  hier  nicht 
in  Frage. 

Doch  darf  auch  ein  Fall  nicht  unerwahnt  bleiben,  in  dem  das 
Flageolett  der  Bratsche  reich  ausgebeutet  worden;  es  ist  die  nur 
von  einer  Bratsche  begleitete  Liebesromanze  Raouls  in  Meyer- 
beer’s Hugenotten, 
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Vielleicht  war  es  dieses  Bild,  das  dem  geistreichen,  in  der- 
gleichen  raffiniert  bezeichnendenund  eigenthumlichenMittelnun- 
erschopflichen  Kiinstler  den  glattkiihlen  Schimmerschein,  das 
streichelweiche  Spiel  — doux  comme  hermine  — des  Bratschen- 
Flageoletts  vor  die  Seele  gefiihrt. 

§31.  Technik  des  Violoncells.  Das  Violoncell  ist  bekanntlich 
ein  der  Violine  ahnlich  gebautes,  nur  weit  grosseres  Instrument, 
das  zwischen  den  Knien  des  Spielers  ruht,  mit  aufwarts  gerich- 
tetem  Halse,  und  dessen  vier  Saiten  (die  beiden  tiefsten  mit  Sil- 
berdraht  besponnen)  in  gross  C,  G,  klein  d und  a gestimmt  sind. 
Die  Zwischentone  werden  wie  bei  der  Geige  dureh  festen,  die 
Saite  verkiirzenden  Aufsatz  oder  durch  Anlegen  der  Finger  an 
die  Schwingur.gsknoten*  der  Saiten,  — also  in  natiirlicher  Weise 
oder  im  Flageolett  erlangt. 

Die  Tone  werden  hauptsachlich  im  F-  oder  Bassschliissel  no- 
tiert,  fur  die  hoheren  tritt  der  Tenorschlussel,  — 


fur  noch  hohere  auch  der  Violinschliissel  ein.  In  dem  Gebrauche 
dieses  letzteren  herrscht  aber  keineswegs  die  wunschenswerthe 
Cebereinstimmung.  Bei  alteren  Komponisten  wird  er  haufig  sech- 
zehnfussig  verstanden,  die  Noten  bei  a.  also  • — 


339. 


b. 


werden  wie  bei  b.  oder  c.  gelesen ; bei  Neueren  gelten  mit  Recht 
die  im  G-Schliissel  gesetzten  Noten  meistens  in  der  ihnen  eigen- 
thumlichen  Tonhohe,  z.  B.  die  in  Nr.  338  bei  a.  notierten  fur 
Tone  der  zweigestrichenen  Oktave.  Folgt  der  G-Schlussel  aufden 
Tenorschlussel,  z.  B. 


339. 


0m 


so  ist  es  klar,  dass  er  in  seiner  eigentlichen  Bedeutung  auftritt, 
denn  sonst  ware  seine  Einfuhrung  unnutz  und  man  wiire  mit  dem 
Tenorschlussel  bequemer  fertig  geworden.  So  kann  auch  der  Zu- 
sammenhang  ergeben,  dass  nach  dem  Bassschliissel  der  G-Schliis- 
sel  ebenfalls  in  seiner  eigenen  Weise  (achtfiissig)  gelesen  werden 


* So  heissen  die  Punkte,  wo  die  Scheidung  von  Aliquottheilen  der  Saiten 
'oder  uberhaupt  hiirbar  schwingender  Kiirper)  liegt,  also  die  Grenzpunkte  von 
einem  Halb,  einem  Drittel,  einem  Viertel  u.  s.  w. 
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soil ; die  obige  Stelle  z.  B.  wird  ebensowohl  (und  noch  einfacher) 
so  — 


geschrieben  werden  konnen;  die  aufstrebende  Riehtung  der  Me- 
lodie  macht  es  wenigstens  unwahrscheinlich,  dass  die  im  G- 
Schliissel  notierten  Tone  eine  Oktave  tiefer  genommen  werden 
sollten.  Umgekehrt  kann  man  an  dieser  Stelle  — 

341. 

nicht  annehmen,  dass  vom  eingestrichenen  e aus  eine  Dezime 
weit  hinaufgesprungen  werden  sollte;  hier  muss  der  G-Sehliisscl 
sechzehnfussig  verstanden  werden;  Tritt  derselbe  endlich  zu 
Anfang  eines  Satzes  ein,  z.  B.  wie  hier  — 

342. 

bei  a.,  so  wird  er  meistens  sechzehnfussig  verstanden. 

Uns  scheint  die  sechzehnfussige  Anwendung  des  G-Schlussels 
unniitz;  fur  so  tiefe  Tonlagen  geniigt  der  Tenorschliissel,  wie  man 
in  Nr.  342  b.  sieht.  Der  G-Schliissel  sollte  stets  nur  fur  die  dem 
Tenorschliissel  nicht  bequem  erreichbaren  Tonlagen  (z.  B.  in 
Nr.  340)  angewendet  werden,  dann  aber  in  seiner  eigentlichen 
Bedeutung. 

Gehen  wir  nun  auf  die  Behandlung  und  den  Gehalt  des  In- 
strumentes  naher  ein,  so  werden,  was 

a.  die  natiirliche  Behandlung 
betrifft,  die  Tone  ebenfalls  durch  festes  Aufsetzen  der  Finger  ge- 
griffen  und,  wie  bei  der  Geige  Lagen,  so  hier  Positionen  — 
ihrer  vier  — angenommen.  Bei  dem  weit  grosseren  Bau  des  In- 
strumentes  ist  es  bequemer,  auf  die  Spannung  des  Ganztones  den 
je  dritten  Finger  zu  verwenden  und  den  ausfallenden  Finger  fur 
den  zwischenliegenden  Halbton  aufzubewahren.  So  bildet  sich 
denn  die  erste  Position  folgendermassen : 

0 134  0134  0124  0124 

C — D E F,  G A H c,  d e f g,  a h c d, 
die  zweite  von  £,  die  dritte  von  F,  die  vierte  von  G aus.  Dies  er- 
giebt  eine  Tonreihe  vom  grossen  C bis  eingestrichenen  g.  Fur 
hohere  Tonlagen  bietet  sich  indess  dem  Violoncellisten  ein  Mit- 
tel,  das  der  Geiger  nicht  hat.  Da  jener  sein  Instrument schon  zwi- 
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schen  den  Knien  festhalt,  so  kann  erdenDaumen*einsetzen,hier- 
mit  also  die  Saite  zu  einer  hoheren  Intonation  verkurzen  und  nun 
mit  den  iibrigen  Fingern  in  der  oben  gewiesenen  Art  weiter  grei- 
fen.  Man  nennt  diese  Manipulation  Sattel  maehen**.  In  dieser 
Weise  erhalt  das  Violoncell  einen  sehr  erweiterten  Umfang  von  — 


und  kann  sich  innerhalb  dieses  Tonumfanges,  besonders  bis  zum 
eingestrichenen  a,  mit  Leiehtigkeit  bewegen.  Doch  ist  rathsam, 
nicht  hoher  als  eingestrichen  (is,  g,  a,  einsetzen  zu  lassen,  auch 
bei  neuen  hohen  Einsatzen  im  Lauf  einer  Komposition  dem  Spie- 
ler durch  eine  kleine  Pause  zu  Hulfe  zu  kommen. 

In  diatonischen  Figuren,  die  sich  nicht  iiber  vier  oder 
lunf  Stufen  erstrecken,  z.  B. 

344. 


ist  das  Instrument  einer  Schnelligkeit  gleich  der  der  Geige  (Nr.  28i 
fahig;  bei  ausgedehnteren  Gangen  kann  man  — abgesehen  von 
besonderen  Schwierigkeiten  — eine  Schnelligkeit,  ungefahr  gleich 
der  der  Sechzehntel  im  Allegro  oder  Allegro  con  brio  fordern.  T o n - 
wiederholung,  Triller,  Tremolo  — sind  wie  auf  der  Geige 
ausfuhrbar,  chromatische  G&nge  ebenfalls,  jedoch  nicht  aus- 
gedehnt  und  langsamer. 

Von  den  Doppelgriffen  sindQuinten  und  Sexten  (be- 
sonders grosse),  auch  Septimen,  ferner  Folgen  von  abwechseln- 
den  Quinten  und  Sexten,  oder  Sexten  und  Septimen  — 

315. 

leicht  und  wohlklingend,  dagegen  Terzen  und  Quarten  oder 
Folgen  beider  Intervalle  weniger  giinstig;  Oktaven  und  Se- 
ll unden,  in  der  Tiefe  nicht  leicht,  mit  Daumenaufsatz  (also  in 
den  hoheren  Lagen)  leicht.  Weite  Griffe,  z.  B.  Dezimen,  sind 
nur  dann  erlangbar,  wenn  der  tiefere  Ton  auf  der  leeren  Saite 
genommen  werden  kann. 

Von  den  drei-  und  mehrfachen  GrifTen  sind,  ebenfalls 
wie  bei  der  Geige,  diejenigen  die  leichtesten,  wo  zu  einzelnen  ge- 

* DasZeichen  fur  den  Daumeneinsatz  ist:  T 

**  Sattel  heisst  das  kleine  Leistchen  am  oberen  Ende  des  Griffbrettes, 
aaf  welchem  die  Saiten  in  kleinen  Einschnitten  liegen. 
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grifTenen  Tonen  oder  gut  erlangbaren  Doppelgriffen  eine  oder 
zwei  leere  Saiten,  z.  B.  wie  hier,  — 
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hinzugenommen  werden. 

Ebenfalls  aus  der  weiten  Mensur  des  Instrumentes  folgt,  dass 
harmonische  Figurationen  von  grossem  Umfang  und  in 
schneller  Bewegung  weniger  leicht  gelingen,  als  auf  der  Geige. 

Endlich  ist  auch  dasPizzikato  nicht  so  schnell  — nicht 
leicht  schneller  als  ungefahr  die  Achtel  im  Allegro  — ausfiihrbar. 


b.  Das  Flageolet tspiel 

ist  auf  dem  Violoncell  eben  so  reich  ausgebildet  — und  im  So- 
lospiel  in  unserer  Zeit  vielleicht  noch  reicher  in  Anwendung  ge- 
bracht,  als  auf  der  Geige.  Wenn  von  der  leeren  Saite  und  durch 
Veranderung  ihres  Grundtones  (S.  279)  durch  festen  Daumenauf- 
satz  die  Quarte  beriihrt  wird,  so  erscheint  die  zweite  Oktave  des 
tiefen  Tones. 


wenn  — was  aber  nur  in  den  hoheren  Tonlagen  ausfiihrbar  ist, 
wo  die  Grille  enger  liegen  — unter  festem  Daumenaufsatze  die 
Quinte  leicht  beriihrt  wird,  so  erhalt  man  die  Duodezime  der 
Grundtone : 


348. 


i 1 


und  so  lasst  sich  das  Flageolett  noch  hoher  ausdehnen.  Die  ein- 
fachste  Anwendung  des  Flageoletts  beruht  auf  der  Beriihrung  der 
Schwingungsknoten,  in  denen  die  Aliquottheile  der  Saite  sich  ab- 
grenzen.  Man  erhalt  damit  auf  den  vier  Saiten  folgendes  Flageo- 
lett, — 
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and  selbst  noch  die  nachste  hohere  grosse  Terz,  also  auf  der  A- 
Saite  viergestrichen  cis.  Diese  Tone  sprechen  im  reinsten,  zarten 
Wohlklang  an  bis  zur  dritten  Oktave  des  Grundtones  der  leeren 
Saite;  sie  haben  im  Klang  eine  Aehnlichkeit  mit  den  hochsten 
Geigentonen,  aber  mehr  Fiille  und  doch  etwas  verschleiertes 
Wesen. 

§ 32.  Technik  des  Kontrabasses.  Der  Kontrabass  ist  das  grosste 
and  tiefste  der  Streichinstrumente.  Seine  vier  Saiten  werden  jetzt 
stets  so* 

3 5°.  9:  - | p ptrrjj=: 


gestimmt  und  seine  Noten  im  Basschliissel  aufgezeichnet.  Allein 
das  Instrument  hat  Sechzehnfusston,  seine  Saiten  stehen  also 
dem  wirklichen  Tone  naeh  im  Kontra-i',  A,  gross  D und  G. 

Der  Umfang  dieses  Instrumentes  geht  von  — 


351. 


bis  ' oder  -p-  ja  noch  weiter  bis  £ £ oder 


gar  £ 


. ^ 


* Friiher  stimmte  man  ihn  auch  in  ,C  tG  D A oder  bezog  ihn  nur  mit 
•'  Saiten:  tG  D A (italienisch;  oder  tA  D G lenglisch);  fiintsaitige  Kontrabasse 
Kontrabass-Violen)  wnrden  verschiedenartig  gestimmt. 

Komp.-b.  IV.  5.  Aufl.  19 


1 
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VI.  Kennlnis  der  Streichinstrumente. 


das  heisst  also  {was  wir  hier  ein-  fur  allemal  bemerken)  den  No- 
te n n a ch  von  gross  E bis  eingestrichen  d,  e,  f,g,a,  — d e r w i rk- 
lichen  Tonhohe  nach  von  Kontra-£  bis  klein  d,  e,  f,  g,  a. 

Allein  vom  eingestrichenen  f an  ist  die  Saite  schon  kurz  ge- 
griffen  und  der  ohnehin  nicht  helle  Klang  der  starken  Saiten  wird 
gar  zu  gedriickt  und  stumpf.  Es  ist  also  rathsam,  das  Instrument 
nicht  hdher  als  zum  eingestrichenen  d oder  hochstens  e (den  No- 
ten)  nach  zu  fuhren. 

Die  altere  Behandlung  dieses  Instrumentes  beruhte  auf  fol- 
gendem  Fingersatze,  — 


0 2 4 2 4 


0 2 4 2 4. 


2 4 2,4 


352. 


wahrend  man  jetzt  wohl  allgemein  diese  Applikatur  — 


353. 


O 1 2 3 4 


0 1 2 8,  4. 


1 2 3 ,4 


J p 1 p I J jfe 


anwendet  und  ungleich  grosseren  Schwierigkeiten  gewachsen  ist. 
als  friiher. 

Diatonische  Figuren  innerhalb  weniger  Stufen,  z.  B. 


>:  i fi'  J lyrtf-1 


354.  9 


ferner  dergleichen  Folgen  innerhalb  einer  Oktave  in  den  Tonarten 
C-,  D-,  Es-,  E-,  Fdur,  und  nicht  hoher  als  bis  zum  eingestrichenen 
d oder  e,  z.  B. 


355. 


sind  leicht  und  sehr  schnell  ausfuhrbar;  in  anderen  Tonarten  oder 
hoher  hinaufreichend  sind  sie  schwerer.  Ist  die  Bewegung  indess 
nicht  zu  schnell,  — nicht  schneller  als  etwa  Achtel  im  Allegro 
assai,  — und  die  Figur  nicht  gar  zu  umfangreich : so  kann  man 
des  Gelingens  schon  gewiss  sein.  Zu  schnelle  Bewegung  ist  ohne- 
hin nur  bei  ganz  kurzen  Figuren  (wie  in  Nr.  354)  rathsam,  da  sie 
selbst  bei  dem  fertigsten  und  sichersten  Spiel  wegen  der  Tiefe  des 
Instrumentes  (besonders  in  seinen  untersten  Lagen)  Undeutlich- 
keil  zur  Folge  hat. 

Ebenso  kann  eine  Tonwiederholung  in  schneller,  aber 
bestimmter  Bewegung  aut  kurze  Strecken,  z.  B.  hier,  — 


356. 
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mit  springendem  Bogen  ausgefuhrt  werden ; schwerer  auf  langerer 
Strecke,  wie  hier  bei  a.,  — 


a.  b. 


— — — 

- r r • m £=£= 

wogegen  das  eigentliche  Tremolo  ibei  b.)  in  jeder  Ausdehnung 
leicht  ausfuhrbar  ist. 

Auch  chromatische  Gange  sind  eine  Quinte  weit  und  in  nicht 
zu  schneller  Bewegung  (etwa  Sechzehntel  im  Allegro  moderate  oder 
Allegretto)  wohl  ausfuhrbar. 

Von  springendenlntervallen  sind  Terzen,  Quarten,  Quin- 
ten,  Sexten,  Septimen,  auch  Oktaven,  sowohl  einzeln  als  in  Gan- 
gen,  z.  B. 


Allegro  moderato. 

Allegro  moderato. 

- s * 

■T~-~7T 

— a — i-i  - 

ki 

(wobei  die  mit  * bezeichneten  Tone  natiirlich  auf  der  A-Saite  ge- 
nommen  werden)  von  nicht  zu  rascher  Bewegung  wohl  ausfuhr- 
bar, dagegen  Arpeggien  von  weiter  Ausdehnung  schwerer.  In 
langsamer  Bewegung  und  durch  den  Zwischentritt  leerer  Saiten, 
z.  B. 


Maestoso  oder  aoch  Allegro  vivace. 


359.  % 


£ 


werden  auch  sie  ausfuhrbar. 

Dagegen  ist  eine  bei  alteren  Meistem,  z.  B.  J.  Haydn,  oft 
erscheinende  Figur,  die  schnelle  und  oft  wiederholte  Wiederho- 
lung  von  Oktaven  (wie  hier  a.),  — 


a.  Allegro. 


b. 


360.  % 


wofern  nicht  eine  leere  Saite  dabei  benutzt  werden  kann  (wie  bei 
b.),  nicht  leicht  ausfuhrbar. 

Auch  harmonische  Figuren  innerhalb  einer  Oktave  und 
in  den  Tonarten  C-,  D-,  Es-,  E-,  Fdur,  z.  B. 


361. 


wofern  sie  nicht  Saiten  zu  uberspringen  haben,  z.  B. 

19* 
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(Beethoven.) 


362. 


sind  gut  und  ziemlich  schnell  ausfuhrbar. 

Doppelgriffe  sind  auf  dem  Kontrabass  allerdings  moglich, 
— besonders  mit  Benutzung  leerer  Saiten,  z.  B. 


allein  ausserst  selten  wird  man  ihre  Anwendung  — in  solcher 
Tiefe  und  auf  einem  ohnehin  schon  dumpfen  Instrumente,  das  ver- 
moge  der  Dicke  und  Lange  seiner  Saiten  selbst  einzelne  Tone 
nicht  so  vollkommen  klar  und  deutlich  hervorbringen  kann,  wie 
andere  Instrumente  — rathsam  finden.  Dem  Verf.  ist  aus  den 
Werken  der  Meister  kein  Fall  erinnerlich,  dass  der  Kontrabass 
zu  Doppelgriffen  gebraucht  worden  ware. 

Ebensowenig  bedient  man  sich  fur  dieses  Instrument  der 
Dampfung;  die  Aufsetzung  von  Sordinen  wiirde,  so  weit  sie  bei 
dem  materiellen  Umfang  des  Instrumentes  und  der  Starke  seiner 
Saiten  uberhaupt  zu  wirken  vermochte,  nur  die  unerwiinschte 
Folge  haben,  den  dumpfen  Klang  noch  dumpfer  zu  machen. 

DasPizzikato  dagegen  ist  im  Forte  und  Piano  sehr  wohl  an- 
wendbar.  Nur  ist  es  rathsam,  es  nicht  zu  hoch  zu  fuhren  (nicht 
gem  iiber  das  kleine  h oder  eingestrichene  c hinauf),  weil  bei  den 
hoheren  Griffen  die  Saiten  zu  kurz  werden,  als  dass  sie  ein  eini- 
germassen  klangvolles  Pizzikato  zuliessen. 


VII.  Kapitel. 

Zusammenstellung  des  Streichercliors. 

§33.  Regelmassige  Organisation.  Es  ist  schon  S.  258  bemerkt 
worden,  dass  der  Chor  der  Streichinstrumente  als  Kern  des  Orche- 
sters  und  unter  den  zwei  oder  drei  Orchestermassen  (Blaser  und 
Saiten-,  oder  Blech-  und  Holzbl&ser  und  Streichinstrumente)  als 
die  vielseitigst  verwendbare  angesehen  werden  muss.  Daher  ist 
es  nothig,  mit  verdoppelter  Umsicht  an  seinen  Gebrauch  heran- 
zutreten,  wie  wir  auch  schon  bei  dem  Einblick  in  die  Technik  der 
einzelnen  ihm  angehorigen  Instrumente  gethan  haben.  In  Bezug 
auf  diese  Technik  war  auch  so  Vieles  mitzutheilen , dass  es  rath- 
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sam  schien,  alles  Weitere  davon  abzusondern.  Es  wird  im  Folgen- 
den  seine  Stelle  finden. 

In  der  Regel  wird  der  Chor  derStreicher  invierStimmen 
zusammengestellt , so  dass  auch  hier  die  Normalstimmzahl  sich 
geltend  macht.  Die  vier  Stimmen  sind  bekanntlich 
erste  Violine, 
zweite  Violine, 

Bralsche, 

Violoncell  und  Kontrabass; 

jede  der  Stimmen  wird  im  Orchester  mehrfach  * besetzt.  Violon- 
cell und  Kontrabass  sind  zu  einer  Stimme  verbunden  und  werden 
als  solche  betrachtet,  obgleich  der  letztere  die  gemeinschaftlichen 
Noten  sechszehnftissig,  eine  Oktave  tiefer  als  das  Violoncell,  zu 
horen  giebt.  In  der  Regel  werden  daher  auch  diese  vier  Stimmen 
auf  vierzeiliger  Partitur  notiert.  In  der  Zhhlung  und  Notierung 
der  Stimmen  macht  es  keinen  Unterschied,  wenn  auch  eine  und 
die  andere  Stimme  in  DoppelgriiTen  oder  selbst  in  eigentlich  zwei- 
stimmigem  Satze  gefuhrt,  mithin  aus  dem  vierstimmigen  ein  mehr- 
stimmiger  Satz,  wie  z.  B.  hier  — 


364.  a. 
Violino  I. 


Violmo  I.  2 X x 

3 i 5 


Violino  II. 


Violoncello  e Contrabasso. 


4 — II  % l f i |J  1 HfT-.-  , |Ji=g 


• Die  geringste  orchestrale  Besetzung  wiirde  etwa  aus  8 oder  4 ersten, 
ebenso  viel  zweiten  Geigen,  i oder  3 Bratschen,  1 Kontrabass  und  1 Violon- 
cellen  bestehen,  fiir  Mitwirkung  des  Blechs  aber  fast  zu  schwach  sein ; 6 erste, 
ebenso  viel  zweite  Geigen,  4 Bratschen,  i Kontrabftsse  und  4 Violoncelle 
warden  fiir  8 oder  9 Holzblasinstrumente,  S Horner,  * Trompeten  und  Pauken 
wohl  ausreichen;  bei  <9  ersten  und  ebenso  viel  zweiten  Geigen,  8 — 19  Brat- 
schen, 4—6  Kontrab&ssen  und  8 — 19  Yioloncellen  mOssten  die  Holzblas- 
mstrnmente  und  Homer , auch  wohl  die  Trompeten  verdoppelt  werden.  Es 
kann  hier  nur  annSherungsweise  gesprochen  werden , weil  auf  die  Tilchtig- 
keit  der  Spieler,  auf  das  Lokal  und  manches  Andere  viel  ankommt.  Doch 
genugt  dies,  um  dem  Komponisten  eine  Vorstellung  von  der  Wirkung  zu  geben. 


4— 
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bei  b.,  wo  der  einfache  vierstimmige  Satz  a.  — abgesehen  von  der 
Verdoppelung  der  Violoncellnoten  durch  den  Kontrabass  in  der 
tieferen  Oktave  — mit  zwolf  und  dreizehn  Noten  vollgriffig  dar- 
gestellt  wird.  Bei  c.  ist  offenbar  funfstimmiger  Satz  vorhanden, 
da  die  Bratsche  zwei  Stimmen  enthalt:  allein  auch  dies  hindert 
als  voriibergehende  Abweichung,  nicht,  den  Satz  im  Ganzen  fiir 
vierstimmig  zu  achten. 

Abgesehen  von  den  voriibergehenden  Mehrstimmigkeiten,  die 
auf  Doppelgriflen  oderkurzen  zweistimmigen  Satzen  in  einer  oder 
mehreren  Stimmen  (Nr.  364)  ihren  Grund  haben,  ist  es  besonders 
die  Bassstimme,  die  den  Anschein  geben  kann,  als  sei  ein  mehr 
als  vierstimmiger  Satz  vorhanden.  Zunachst  steht  bekanntlich 
(S.  289)  der  Kontrabass  im  Sechszehnfusston  und  giebt  die  Noten 
des  Violoncells  in  der  tieferen  Oktave.  Allein  wir  wissen  1 angst 
(Th.  I.  S.  53),  dass  Oktavenverdoppelung  fiir  blosse  Verstarkung, 
nicht  fiir  zwei  besondere  Stimmen  gilt.  Sodann  kann  der  Kontra- 
bass vermoge  seiner  beschrankteren  Beweglichkeit  bisweilen  an 
Gangen,  die  dem  Violoncell  gegeben  werden,  nur  unvollkommen 
Theil  nehmen;  man  lasst  ihn  nur  die  wesentlichen  nothigen  Tone 
des  Ganges  verstarken.  So  sehen  wir  hier  — 

Allegro  con  spirito. 


365.  Erste  Violine. 


zwei  einander  ahnliche  Gange  fiir  die  Bassstimme,  die  fur  das 
Violoncell  ausfuhrbar  sind,  vom  Kontrabass  aber  nur  undeutlicher 
und  schwerfallig  gegeben  werden  konnten.  Er  nimmt  also  bei  a. 
von  je  vier  Noten  des  Violoncells  nur  zwei  und  bei  der  schnellsten 
Bewegung  (b.)  nur  eine , und  verstarkt  so  den  Bass  weit  klarer 
und  wirkungsvoller,  als  wenn  er  alle  fur  ihn  zu  schnellen  und 
theilweis  zu  hohen  Noten  mitspielen  wollte.  Indess  auch  in  sol- 
chen  Fallen  werden  beide  Instrumente  als  eine  einzige  Stimme 
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gezahlt ; es  ist  nur  eine  figurierte  Oktawerdoppelung  (Th.  I.  S.  55) 
vorhanden. 

Umgekehrt  wird,  wie  sich  von  selbst  versteht,  der  Begriff  und 
Charakter  der  Vierstimmigkeit  im  Ganzen  nicht  aufgehoben,  wenn 
eine  Zeitlang  eine  Stimme  pausiert  oder  zwei  Stimmen , z.  B.  die 
beiden  Geigen , oder  mehr  mit  einander  im  Einklang  oder  in  Ok- 
taven  gehen,  wie  oben  bei  a. 

Die  Falle , in  denen  man  von  Haus  aus  und  fur  ganze  Kom- 
positionen  auf  die  Vollstandigkeit  des  Quartetts  verzichtet,  sind 
aosserst  selten  und  mochten  noch  seltener  eine  innere  Nothwen- 
digkeit  fur  sich  haben*.  Schon  an  sich  bietet  die  Vierstimmigkeit, 
wie  wir  langst  wissen,  entschiedene  Vortheile;  sie  werden  noch 
vermehrt  durch  die  Eigenthiimlichkeit,  die  das  Streichquartett  in 
seinen  einzelnen  Organen  und  seiner  Gesammtwirkung  dem  Kom- 
ponisten  bietet. 

§ 34.  Verwendung  der  Stimmen.  Erw&gen  wir  nun  die  Ver- 
wendung der  einzelnen  Stimmen  des  Quartetts,  so  ist  es  vor  allem 
der  Bass,  der  unsere  Aufmerksamkeit  fordert. 

A.  Der  Baaa. 

Er  ist  wie  bekannt  von  zwei  Instrumenten,  dem  Violoncell 
und  Kontrabass,  besetzt  und  erhalt  so  die  Kraft,  den  anderen 
Stimmen  feste  Grundlage  und  erforderlichen  Falls  energischen 
Gegensatz  zu  gewahren.  Der  Gang  beider  Instrumente  in  Oktaven 
giebt  ihm  Fiille,  der  Kontrabass  verleiht  Tiefe  und  Macht,  das 
Violoncell  sch&rfere  Bestimmtheit  und  naheren  Zusammenhang 
mit  den  hoheren  Stimmen. 

Wird  in  einzelnen  Momenten  eine  sanftere,  zarte,  hohere 
Bassfuhrung  gefordert,  so  lasst  man  in  ihnen  den  Kontrabass 
schweigen  und  wendet  allein  die  Violoncelle  an.  So  in  diesem 
Satze,  — 


* In  nenerer  Zeit  wiissten  wir  nicht  einmal  ein  Beispiel  dazu.  Aus  aiterer 
Zeit  and  aus  eigenem  Einblick  in  die  Partitur  kennen  wir  ebenfalls  nur  drei 
Werke, — ein  Miserere  von  Giuseppe  Sarti,  daskeine  Geigen,  sondem  nur 
drei  Bratschen  hat,  ebenso  zwei  Satze  aus  Cherubinis  Requiem  in  Cmoll  und 
eine  (ranzosische  Oper,  die  auch  von  Berlioz  angefQhrte  Oper  Uthal  von 
MehnI,  in  der  ebenfalls  durchweg  keine  Geigen  angewendet  sind.  Sarti 
bat  damit  den  Ausdruck  der  Trauer , der  franzosische  Komponist  den  elegi- 
schen  Grundzug  im  Charakter  Ossians  oder  der  gaelischen  Heldensage  treffen 
wollen.  Man  sieht,  wie  einseitig  und  oberflachlich  diese  Anschauung  und  wie 
verh&ngnisvoll  das  ihr  gebrachte  Opfer  des  allgemein  wichtigsten  Orchester- 
nrganeswar.  Beide  Werke  sind  trocken  und  von  geringem  Gehalt;  es  fehlt 
ihnen  — von  Schritt  zu  Schritt  empfindlicher  — Licht  und  Kraft. 
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Vc. 


C-B. 


den  man  sich  etwa  als  Einleitung  zu  einer  grosseren  Komposition 
zu  denken  hat.  Es  wird  stark,  also  mit  vereintem  Violoncell  und 
Kontrabass  eingesetzt;  an  dem  Pianosatz  im  dritten  und  vierten 
Takte  — der  ohnehin  im  Ganzen  und  namentlich  in  der  Unter- 
stimme  fur  den  Kontrabass  zu  hoch  liegt  — nehmen  bios  die  Vio- 
loncelle  Theil ; bei  dem  Forte  treten  die  Kontrabasse  wieder  zu. 
Dass  die  Violoncelle  allein  spielen  sollen,  wird  mit 
Vc.  oder  Violoncelli  oder  Violoncelli  soli, 

auch  mit 

senza  Contrabasso , 

dass  der  Kontrabass  wieder  zutreten  soil,  wird  mit 
CB.  oder  Vc.  e B.  auch  nur  Bassi 

angedeutet. 

Es  scheint  jedoch  nicht  rathsam,  von  dieserZuriickstellungdes 
Kontrabasses  bios  um  des  Piano  willen  einen  haufigeren  Gebrauch 
zu  machen , denn  Piano  und  Pianissimo  sind  auch  vom  Kontra- 
basse zu  erlangen.  Mit  dem  Riicktritte  desselben  geht  aber  die 
Tiefe,  Fiille  und  Wurde  des  Streichquartetts  zum  guten  Theil  ver- 
loren,  und  es  tritt  der  schkrfer  eindringende,  heissere  Charakter 
des  Violoncells  mehr  in  den  Vordergrund;  dies  ist  selbst  dann  der 
Fall,  wenn  das  Violoncell,  wie  hier,  — 


Digitized  by  Google 


§ 34.  Verwendung  der  Slimmen.  297 

367.  Allegro. 


lief  liegt,  Daher  muss  man  in  jedem  einzelnen  Falle  erw&gen,  ob 
die  Auslassung  des  Kontrabasses  und  das  Alleinwirken  desViolon- 
cells  dem  Sinn  des  Satzes  gemliss  ist.  In  Nr.  366  gab  nicht  bios 
das  geforderte  Piano , sondern  auch  die  Hohe  der  Unterstimme 
Anlass,  den  Kontrabass  schweigen  zu  Iassen.  Hier,  wie  in  Nr.  367, 
schien  auch  der  Sinn  das  Alleinwirken  des  Violoncelis  zu  fordern; 
in  beiden  Fallen  tritt  der  Kontrabass  nicht  bios  als  Verstarkung, 
sondern  da  ein,  wo  sein  rauherer,  dumpferer  Klang  und  sein  Sechs- 
zehnfusston  dem  Sinne  gem  ass  scheint.  Dass  selbst  in  nieht- 
piano-Satzen  die  Auslassung  des  Kontrabasses  sinngem&ss  und 
wirksam  sein  kann,  mag  eine  Stelle  aus  Spohr’s  Oratorium: 
>der  Fall  Babylon’s*  anschaulich  machen*.  In  einem  stark  in- 
strumentierten  Kriegerchor  — 

Hoeh  empor,  du  Siegesfahne, 

Perserbanner  in  die  Luft, 

Fiircht'  es,  tapfre  Stadt,  und  zittre! 

soli  der  Preis  des  Feldherrn  warmer  und  edler,  aber  dabei  stark 
verkundigt  werden.  Spohr  setzt  zum  Kriegerchor  diese  Beglei- 
tung;  — 


* Partitur  bei  Breitkopf  und  Hartel,  S.  97. 
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368.  Marziale. 


Violino  I. 


der  scharfere  und  hellere  Klang  der  Violoncelle  giebt  der  Instru- 
mentierung  metal  lischere  Farbe  und  zugleich  leichteren  und  ed- 
leren  Schwung.  Die  Kontrab&sse  (zugleich  mit  Klarinetten  und 
Fagotten)lreten  erst  zuletzt  hinzu;  wollte  man  sie  mitgehen  lassen, 
so  wiirden  sie  das  Ganze  zwar  starker,  aber  auch  schwerf&llig 
und  ungestiim  gemacht  und  jenen  metallisch  scharfen  Klang  unter- 
druckt  haben. 

Dass  die  Kontrabasse  bisweilen  nur  unvollstandig  an  der  Par- 
tie  der  Violoncelle  Theil  nehmen,  ist  an  Nr.  365  ansehaulich  ge- 
macht worden. 

Seltener  ist  es  rathsam,  die  Kontrabasse  ohne  Violoncelle 
gehen  zu  lassen;  fur  sich  allein  haben  sie  nicht  die  im  Allgemeinen 
wiinschenswerthe  Klarheit  und  Deutliehkeit  des  Tones.  Nur  dann, 
wenn  die  Violoncelle  zu  einer  eigenen  Melodie  oder  Figur  gebraucht 
werden,  wie  hier,  — 
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369.  Allegro  con  brio. 
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ist  die  Fiihrung  des  Kontrabasses  fur  sich  allein  ohne  Weiteres 
gerechtfertigt.  Aber  selbst  dann  fmdet  man  es  oft  rathsam,  die 
Violoncelle  zu  theilen  und  einen  Theil  zur  Unterstiitzung  des  Kon- 
trabasses zu  verwenden.  Aus  den  zahlreichen  Beispielen  hierzu 
greifen  wir  eins  aus  dem  oben  genannten  Oratorium  von  Spohr 
heraus,  die  Arie  des  Cyrus,  die  so  — 


370.  Larghetto. 
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anfangt*.  Hier  sind  die  Violoncelle  dreifach  getheilt;  das  erste 
hat  seinen  vom  Bass  ganz  abweichenden  Gang,  das  dritte  geht 
durchaus,  das  zweite  grosstentheils  mit  dem  Kontrabasse.  Der 
weitere  Bau  desSatzes  kommt  sp&ter  in  Betracht.  — In  den  Fallen 
iibrigens,  wo  das  Violoncell  seinen  mehr  oder  w’eniger  vom  Kon- 
trabass  abweichenden  Weg  geht,  hat  der  Komponist  zu  erwagen: 
ob  der  Bass  einer  anderen  Unterstutzung  bedarf. 

So  viel  fiber  die  Trennung  der  beiden  Bassinstrumente.  Allein 
auch  ihre  Verbindung  geschieht  in  mannigfacher  Weise.  Die  regel- 
massige  ist  die  oben  zu  Grunde  gelegte,  beide  Instrumente  die- 
selben  Noten  spielen  zu  lassen,  so  dass  der  Kontrabass  sie  eine 
Oktave  tiefer  zu  horen  giebt. 

Kommt  es  aber  darauf  an,  dem  Bass  eine  strenge,  harte  Ener- 
gie  zu  verleihen,  so  kann  dem  Violoncell  die  tiefere  Oktave  (in 
Noten)  gegeben  werden,  wie  hier,  — 


* S.  67  der  Partitur.  Das  B — es  in  den  ersten  Takten  der  Bassstimme 
wird  von  Er-H6rnern  in  Oktaven  unterstutzt. 
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so  dass  es  nun  in  wirklichen  Einklang  mit  dem  Kontrabass  tritt. 
Hier  bildet  das  Violoncell  nicht  mehr  eine  Verbindung  zwischen 
dem  Sechszehnfusston  des  Kontrabasses  und  den  Oberstimmen, 
sondern  der  Bass  bleibt  abgeriickt  von  diesen  fur  sich  stehen.  So- 
dann  aber  vereinen  sich  die  rauheren  und  materiell  starkeren 
tiefenTone  desVioloncells  mit  denen  des  Kontrabasses  und  geben 
der  Stimme  einen  ganz  anderen,  harteren  Klang*. 

Dasselbe  Mittel  finden  wir  in  dem  Spohr’schen  Oratorium** 
selbst  im  Pianissimo  angewendet,  um  dem  Basse,  von  dem  die  H&lfte 
derVioloncellbesetzung  fur  eine  eigene  Stimme  abgezweigt  ist,  — 
3*2.  Marcia. 


Vno.  1. 


n.  La  N U fJT  I 


festeren  Klang,  gleichsam  Ersatz  fur  die  entzogenen  Violoncelle  zu 
geben.  — Es  ist  der  Anklang  eines  Marsches,  der  den  Sturm  des 

Perserheeres  gegen  Babylon  andeuten  soli. 


* Man  mag  sich  die  Oberstimmen  im  oberen  Beispiel  durch  Harmonie- 
mnsik  vcrstarkt  und  ausgefUllt  denken , um  den  Bass  nothwendig  zu  finden. 

" S.  *02  der  Partitur. 
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Nur  ausserst  selten  mag  Anlass  zu  dem  Entgegengesetzten 
sein,  den  Kontrabass  eine  Oktave  (den  Noten  nach)  unter  das 
Violoncell  zu  stellen , so  dass  er  zwei  Oktaven  darunter  ertont. 
Doch  finden  wir  eine  charakteristische  Stelle  in  Spontini’s  Ve- 
stalin,  in  der  Introduktion  des  dritten  Aktes*,  die  auf  die  schwerer 
Bedrangniss  vollen  Momente  vorzubereiten  hat.  Der  Komponist 
fuhrt,  wie  man  hier  — 


373.  Andante  sostenuto. 
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sieht,  seine  Streichinstrumente  nach  einander  ein,  das  Violoncell 
zuerst,  ein  jedes  heftig  zufahrend  und  scharf  accentuiert  (beides, 
wie  Sp on t ini’s  impetuoser  Charakter  es  liebt  und  der  Moment 
zu  fordern  sehien) , doeh  stets  wieder  in  das  Piano  — wie  er- 
schroeken  — zuriicktretend.  Zuletzt  tritt  der  Kontrabass  auf  in 
der  ihm  eigenen  Tonlage.  Allein  das  Violoncell  begleitet  ihn  eine 
Oktave , (das  heisst  also  zwei  Oktaven)  hoher,  so  dass  wir  in  der 
That  zwei  geschiedene  Instrumente  vernehmen,  jedes  in  charak- 
teristischer  Lage,  das  Violoncell  eindringlich  und  scharf,  den 
Kontrabass  in  seiner  dunkelen  Tiefe.  — Es  ist  gleichgiiltig,  ob 
eine  solche  Stellung  wiederholte  Anwendung  findet;  sie  dient,  den 
Charakter  der  Instrumente  vielseitiger  zu  erkennen. 

Nachst  dem  Bass  ist  es 

B.  die  Oberstimme, 

die  wir  zu  betrachten  haben.  Sie  hat  in  der  Regel  die  Haupt- 
melodie  und  ist  von  der  ersten  Geige  besetzt,  welche  dazu  alle 
Tonlagen  und  Krafte  zu  benutzen  vermag,  die  wir  an  der  Violine 
schon  im  Allgemeinen  kennen  gelemt.  Soil  die  Melodie  der  Ober- 
stimme hervortreten , so  miissen  dazu  die  hoheren  Tonlagen  der 
Geige  benutzt  und  von  den  begleitenden  Stimmen  abgesondert 
werden.  Es  bedarf  hierzu  weder  eines  Beweises,  noch  eines  neuen 
Beispiels;  Nr.  369  geniigt.  Hier  muss  die  erste  Violine  mit  jedem 
Schritte,  den  sie  von  den  anderen  Stimmen  hinwegthut,  abgeson- 
derter  und  nach  dem  Charakter  der  Hohe  (Th.  I.  S.  22)  durch- 
dringender  hervortreten.  Dasselbe  ist  in  Nr.  366  zu  beobachten; 
der  zweite  Abschnitt  ( baaggf ) muss  in  der  ersten  Geige  entschie- 
dener  wirken,  als  der  erste;  auch  im  Piano  werden  ihre  hoch- 
gelegenen  und  von  der  Begleitung  abgesonderten  Tone  vor- 
herrschen.  Dass  man  iibrigens  nicht  zu  hoch  steigen  darf,  weil  die 
hochsten  Tone  keine  genugende  Fiille  haben,  ist  bekannt.  Dass 
es  femer  nicht  immer  darauf  ankommt  und  im  Sinne  vieler  Satze 
gar  nicht  angeht,  die  Oberstimme  hoch  und  abgelegen  zu  fiih- 
ren,  versteht  sich  von  selbst;  Nr.  368  und  370  konnen  als  Beispiel 
dienen.  Nur  ist  gewiss,  dass  Kompositionen , in  denen  die  erste 
Geige  beharrlich  oder  gar  ausschliesslich  in  den  mittleren  Lagen 
und  in  enger  Stellung  zu  den  anderen  Streichinstrumenten  gehal- 
ten  wird , leicht  des  Glanzes  und  selbst  der  Entschiedenheit  ent- 
behren,  die  der  Inhalt  des  Werkes  zugelassen  oder  gefordert  hatte. 

In  der  Fiihrung  der  Oberstimme  wird  die  erste  Violine  auf 
mannichfaltige  Weise  unterstutzt.  Abgesehen  vom  Zutritt  der 
Blasinstrumente,  von  dem  noch  nicht  die  Rede  sein  kann,  schliesst 
sich  gelegentlich  jedes  Streichinstrument  (mit  Ausnahme  des 
Kontrabasses)  der  ersten  Geige  unterstiitzend  an. 


304 


VII.  Zusammenstellung  des  Streicherchors. 


1 


Zunachst  die  zweite  Geige,  als  das  nachstliegende  und  durch- 
aus  gleichartige  Instrument.  Entweder  geht  sie  in  der  tieferen 
Oktave  mit  — 


und  giebt  damit  der  Melodie  Fiille  und  Breite,  macht  auch  dann 
die  Fiihrung  der  ersten  Geige  bis  in  die  ausserste  im  Allgemeinen 
(S.  264)  zulassige  Hohe  statthaft,  indem  sie  die  hochsten  Tone 
unterstiitzt  und  mit  der  Masse  verbindet.  Oder  sie  geht  mit  der 

ersten  Geige  im  Einklang,  verdoppelt  also  die  Zahl  der  Spielen- 
den*  und  verleiht  dadurch  der  Oberstimme  gedrungene  Kraft  und 
einen  durch  die  Oktavverdoppelung  nicht  erreichbaren  Glanz.  So 
bedient  sich  Beethoven  im  ersten Satze  seiner Cmoll-Symphonie 
zum  Schluss  des  Hauptsatzes  **  der  Oktavverdoppelung,  — 


* — und  zwar,  nach  der  gewohnlichen  Stellung,  fiber  die  ganze  Breite 
des  Orchesters,  was  natfirlich  auch  die  Wirkung  akustisch  erhiiht. 

* S.  6 der  Partitur. 
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theils  um  die  zweiteGeige  nicht  bis  in  das  hohe  es  hinaufzuwerfen, 
theils  aber  um  mit  breiter  Fiille  schnell  und  entschieden  Ende  zu 
machen  und  sogleich  den  Seitensatz  in  feinerer  Gestaltung  folgen 
zu  lassen.  Den  Gang  aus  dem  Seitensatz  aber  fuhren  die  Geigen 
fest  und  glanzend  im  Einklang  aus*,  — 


obgleich  sie  unmittelbar  zuvor  in  Oktaven  gegangen  waren  und 
in  der  Mitte  wieder  Oktaven  nehmen. 


Statt  der  zweiten  Geige  verdoppelt  die  Bratsche  die  Ober- 
stimme,  wenn  man  durch  ihren  in  der  Hohe  gepressten  Klang  der 
Melodie  eine  dunklere  Farbe  geben  will.  So  verfahrt  Spontini 
im  Andante  der  Ouverture  zur  Vestalin**;  — 


Marx,  Komp.-L.  IV.  5.  Aufl. 
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die  zweite  Geige  fiillt  die  Mitte  aus,  an  ihrer  Statt  verdoppelt  die 
Bratsche  und  giebt  mit  ihren  eindringlichen  Tonen  der  Melodie 
warmere  Farbung.  — Eine  Stelle  aus  Mose*  darf  angefiihrt  wer- 
den,  weil  in  derselben  kurz  nach  einander  der  Einklang  der  ers- 
ten  Geige  mit  der  Bratsche  und  dann  mit  der  zweiten  Geige  ge- 
fordert  wurde.  Es  ist  in  der  Einleitung  zum  Abendgottesdienste, 
nach  den  Worten  Aarons: 


378. 
Violino  I. 


Violino  II. 


Viola,  i 


Aaron. 


Bassi. 


Seid  nun  stille  mit  Weinen.  Versammlet  euch  zu  einander  .... 
Andante  soslenuto,  quasi  Adagio. 


sul  G. 


i*rz 


tea: 


denn  der  Tag  ist  hin. 


* S.  59  der  Partitur. 
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wo  nach  den  Aufregungen  der  vorangehenden  Scenen  Ruhe  wird 
und  den  miihseligen  Tag  die  beschwichtigenden  Schatten  des 
Abends  erlosen.  Hier  bot  der  Einklang  der  Bratsche  die  will- 
kommene  Farbe;  der  Einklang  der  Geigen  deutet  weiter  auf  den 
erhobeneren  Sinn  des  nachfolgenden  Gesanges. 

Zart  und  glanzvoll  zugleich  ist  die  Unterstutzung,  die  der  Zu- 
tritt  des  Violoncells  zur  ersten  Geige  gewahrt.  Es  geniigt  dafur 
ein  einziges  Beispiel,  das  wir  einem  Ballet  aus  Spontini’s  Ves- 
talin*  entlehnen,  — 


* Akt  < , S.  1 66  der  Partitur. 


20* 
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in  dem  sich  die  weiehe  Mittellage  der  ersten  Geigen  mit  den  zar- 
ten  und  dabei  glanzenden  hoheren  Tonen  des  Violoncells  in  0k- 
taven  verbindet.  Die  Bratsche  ware  hier  gedriickt  und  dunkel, 
der  Einklang  der  Geigen  zu  fest  und  herrschend,  die  tiefere  Oktave 
der  zweiten  Geige  zu  materiell  gewesen ; nur  der  Untersatz  des 
Violoncells  verlieh  der  Melodie  mit  erhohter  Ffille  hoheren  Glanz, 
ohne  ihr  den  schmeichelnden  Ausdruck  zu  schmalern. 

Wenden  wir  nun  unseren  Blick  auf 

C.  das  Zusammenwirken 

des  Streichquartetts , so  ergeben  sich  folgende  Hauptgrundsatze 
theils  aus  schon  fruher  bekannten  Erfahrungen,  theils  aus  dem  so 
eben  Ermittelten. 

Erstens  ist  es  von  hochster  Wichtigkeit,  das  Streichquartett 
ungetrennt  beisammen  zu  halten , weil  man  nur  dann  fiber  den 
wichtigsten  Chor  des  ganzen  Orchesters  in  vollkommener  Kraft 
gebietet.  Allerdings  giebt  es  von  diesem  Grundsatze  fast  so  viel 
Ausnahmen,  als  Anlasse  da  sind,  eine  oder  ein  Paar  Stimmen 
allein  oder  eine  nach  der  anderen  eintreten  zu  lassen.  Aber  diese 
Ausnahmen  bestarken  nur  die  Regel.  Wenn  — um  gleich  den 
entschiedensten  Fall  hinzustellen  — ein  Fugensatz  allerdings  erst 
eine  Stimme  auffuhrt,  dann  eine  zweite,  dritte  zutreten  lfisst:  so 
wissen  wir  doch  (Th.  II.  S.  34-8)  liingst,  dass  die  Durchfuhrung 
nur  mit  dem  Eintritt  der  letzten  und  im  Zusammenwirken  aller 
zur  Vollendung  und  hochsten  Kraft  gelangt.  So  hebt  der  Spon- 
tini’sche  Satz  Nr.  373  mit  einer  einzigen  Stimme  an,  erreicht 
aber  seinen  Gipfel  doch  erst  im  funften  Takte.  So  treten  in 
Beethoven’s  Cmoll-Symphonie  nach  den  ersten  Schlagen  die 
Streichinstrumente  nach  einander  ein,  allein  sie  eilen  gleichsam 
zur  Wiedervereinigung,  — 

iKlarinetten  mit) 

Violino  I. 

Violino  II. 

Viola. 


Bassi. 
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nachdem  sie  vereint  in  voller  Kraft  aufgetreten  waren ; — bei  + 
ist  Tutti  des  ganzen  Orchesters.  Diese  Form  wiederholt  sich  mehr- 
mals  in  demselben  Satze. 

Auffallender  ist  der  Anfang  des  Allegro  in  Beethoven’s 
dritter  Leonoren-Ouvertiire.  Hier  tritt  das  Streichquartett  allein 
auf,  die  erste  Geige  vom  Violoncell  in  Oktaven  unterstiitzt,  — 
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wahrend  die  zweite  Geige  erst  im  neunzehnten  Takte  (sechs  Takte 
friiher  sind  schon  die  Blaser  mit  Ausnahme  der  Trompeten  und 
Posaunen  eingetreten)  sich  anschliesst  und  die  erste  in  tieferer 
Oktave  unterstiitzt.  Allein  hier  ist  der  ganze  Hauptsatz  so  breit 
angelegt  und  die  Melodie  so  weit  und  so  allmahlich  hoch  empor- 
gefuhrt,  dass  die  Verh&ltnisse  sich  durchgangig  erweitem  und  der 
Komponist  seine  Krafte  sorgsam  zu  Rathe  halten  musste , um  fur 
die  weit  ausgedehnte  Steigerung  (erst  im  neunundzwanzigsten 
Takte  wird  der  Gipfel,  das  Fortissimo,  erreicht)  stets  genugende 
Mittel  zu  finden. 

Zweitens  ist  schon  aus  den  allgemeinen  Grundsatzen  fiber 
Harmonielage  (Th.  I.  S.  1 30)  zu  entnehmen,  dass  auch  im  Streich- 
quartett  die  Stimmen  — und  besonders  die  Mittelstimmen  — fest 
zusammengehalten  werden  mfissen,  wenn  sie  fest  und  kraftig  wir- 
ken  sollen.  Dieser  Grundsatz  ist  bei  demQuartett  doppelt  wichtig, 
da  die Streichinstrumente  keinen  so gesattigten  aushallenden  Klang 
haben,  wie  die  Blaser,  mithin  nur  durch  Zusammenwirken  Ffille 
und  Kraft  erlangen  konnen.  Steht  nun  ein  Satz  (wie  z.B.  Nr.  380) 
uberhaupt  in  enger  Stimmlage,  so  ist  damit  schon  das  Rechte  er- 
reicht. Wird  aber  die  Oberstimme  hinaufgefiihrt,  wie  z.  B.  in 
diesem  Satze,  — 


382.  Allegro  agitato. 


Digitized  by  Google 


§ 34.  Verwendung  der  Stimmen. 


311 


Oder  setzt  sie  gleich  hoch  ein,  wie  hier,  — 
343.  Allegro  moderato. 
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oder  treten  Ober-  und  Unterstimmen  aus  einander,  wie  in  Nr.  369 : 
so  mussen  die  anderen Stimmen  oder  wenigstens  dieMittelstimmen 
zusammengehalten  werden,  wenn  nicht  das  Ganze  an  Haltung  und 
Energie  verlieren  soil.  Und  zwar  muss  um  so  sorgfaltiger  fur  eine 
feste  Mitte  gesorgt  werden,  je  weiter  und  Ifinger  die  Hauptstimmen 
sich  von  ihr  entfemen. 

Der  Zusammenhalt  wird  iibrigens  befordert,  wenn  es  nach 
dem  Inhalte  des  Satzes  moglich  ist,  den  Mittelstimmen  eine  Be- 
wegung  zu  geben,  die  durch  Tonwiederholung  oder  tonhaufende 
Figuration  ersetzt,  was  den  Streichinstrumenten  an  Klangfiille  (im 
Vergleich  zuBlasern)  abgeht.  Wollte  man  daher  in  Nr.  383  Brat- 
sche  und  zweite  Geige  ihre  Tone  nur  in  ganzen  oder  halben  Tonen 
oderVierteln  ausfuhren  lassen,  so  wiirde  zwar  derselbe  abstrakte 
Toninhalt,  nicht  aber  die  rhythmische  und  Schallkraft  erzielt,  die 
dem  Ganzen  Halt  gabe.  Eine  Figuration  der  Mittelstimmen,  z.  B. 
344. 


±l  LlJ.*  ±&! 


§ 


Bassi  ^ s 

kann  unterUmstanden  dieseHaltekraft  noch  vermehren.  DieMehr- 
zahl  der  vorangegangenenBeispiele  zeigt  bewegte  Mittelstimmen*. 
Endlich  ist  noch  die 


D.  besondere  Bestimmung  der  Mittelstimmen. 

zu  erwagen;  ihre  allgemeine  ist  eben,  die  mittlere  Harmonielage 
oder  die  zweite  und  dritte  Stimme  im  Quartett  zu  sein. 

Dass  Erstens  sowohl  die  zweiteGeige,  als  die  Bratsche(und 
das  Violoncell)  gelegentlich  zur  Verstarkung  der  Oberstimme  die- 
nen,  ist  schon  S.  303  dargelegt. 

* Hierzu  der  Anhang  M. 
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Bedarf  Zweitens  der  Bass  einer  Verstarkung,  so  ist  ira 
Quartett  keine  andere  Stimme  dafur  vorhanden,  als  die  Bratsche. 
So  sehen  wir  hier  — 

385.  Violino  I. 


dieselbe  den  Bass  im  ersten  Abschnitt  im  Einklang,  im  zweiten  in 
der  Oktave  verstarken.  Die  erste  Form  ist  unstreitig  die  energi- 
schere,  weil  sie  fester  an  den  Bass  schliesst  und  die  markigen  Tone 
der  Bratsche  zur  Anwendung  bringt.  Die  andere  stellt  iiber  die 
Oktaven  des  Basses  (Violoncell  und  Kontrabass)  eine  dritte  Oktave, 
hat  also  nicht  die  gedrangte  Kraft  des  Einklanges,  statt  deren  aber 
die  weiteLage  dreierVerdoppelungen  fur  sich, — abgesehen  davon, 
dass  der  Einklang  nicht  immer  (namlich  bei  zu  tief  gehenden  Bas- 
sen)  anwendbar  ist*.  So  giebt  Beethoven  in  seiner  heroischen 

* Oder  hfttte  man  in  Nr.  385  die  Melodie  andern  und,  sobald  es  ging.  z.B. 
so  wie  hier  bei  a.,  — 


386. 


in  die  tiefere  Tonlage  einlenken  sollen  ? — Aehnliches  liesse  sich  oft  auch 
mit  der  verst&rkenden  zweiten  Geige  thun,  z.  B.  in  Nr.  375,  wo  dieselbe  wie  in 
Nr.  386b.  gefiihrt  werden  konnte , da  es  nicht  rathsam  schien , sie  gleich  so 
hoch  wie  die  erste  Geige  einsetzen  zu  lassen. 

Allein  dieser  Ausweg  leidet  an  der  Zweideutigkeit  und  SchwSche,  die  je- 
der  Halbheit  eigen  sind.  Durch  das  Umlenken  in  die  andere  Tonregion  wird 
der  eigenthiimliche  Gang  der  Melodie  gebrochen ; sie  ist  gewissermassen  eine 
andere  geworden  und  doch  im  Wesentlichen  dieselbe  geblieben.  So  verst&r- 
ken  sich  zwar  die  Tone  der  Melodie  (und  einige  nachdrucklicher),  nicht  aber 
die  Melodie  selber,  die  unterstutzt  werden  sollte  und  statt  dessen  zweigestal- 
tig  geworden  ist. 

Man  hat  daher  in  jedem  einzelnen  Falle  wohl  zu  iiberlegen,  ob  es  wich- 
tiger  ist,  einen  Theil  der  Tone  im  Einzelnen  oder  den  Gang  der  Melodie  im 
Ganzen  zu  verstarken ; im  Allgemeinen  thut  man  gut,  den  letzteren  so  selten 
und  so  wenig  wie  moglich  zu  beeintrachtigen. 
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Svmphonie  dem  beruhmten  Andrang  der  Basse  gegen  den  Gesang 
der  Blaser  — 


die  Bratsche  in  hoherer  Oktave  mit.  Die  Stimme  sollte  an  Aus- 
dehnung,  nicht  an  Schallkraft  (denn  es  ist  piano  vorgeschrieben) 
gewinnen. 

Eine  eigenthumliche  Stellung  nimmt  die  Bratsche  gegen  Bass 
und  Violinen  in  Mozart's  »Entfuhrung«  ein,  in  dem  Terzett  »Fort, 
fort,  fort«.  In  diesem  iiberaus  leicht  und  geistvoll  geschriebenen 
Satze  geht  sie  mit  dem  Bass  in  der  Oktave,  dringt  aber  dabei  — 
388.  Violine  I.  II. 
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in  die  Partie  der  vereinten  ersten  und  zweiten  Violine,  die  offenbar 
nichts  als  Figuration  der  Bass-  und  Bratschenstimme  ist.  So  geht 
also,  dem  Wesentlichen  nach,  das  ganze  Quartett  im  Einklang, 
und  die  leichten  Striche  der  Bratsche  heben  die  Haupttone  der 
Geigen  nur  noch  klingender  hervor,  wahrend  sie  zugleich  den 
Bass  durch  ihre  hohere  Lage  gleichsam  erhellen.  Eine  Verdoppel- 
ung  des  Basses  im  Einklang  wiirde  ihn  und  das  Ganze  miirrisch 
gemacht  haben. 

Die  Verstarkung  des  Basses  durch  die  Bratsche  kann  noch 
besonderen  Anlass  darin  finden , dass  man  jenem  die  Violoncelle 
entzogen , um  sie  zu  besonderer  Melodie  zu  verwenden,  wie  z.  B. 
hier,  — 


3S9.  Allegro  moderato. 
Violino  I. 


oder  ihnen  sonst  eine  andere  Aufgabe  zu  stellen.  So  begleitet 
Beethoven  im  ersten  Duett  des  Fidelio*  das  verlegene  Stam- 
meln  Jaquino’s,  der  bei  Marzelline  kein  Gehor  findet,  mit  dem 
zaghaft  und  murmelnd  schlagenden  Violoncell,  — 


* S.  49  der  Partitur. 
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390.  Allegro  moderato. 


wahrend  die  Bratsehe  den  Bass  unterstutzt:  — freilich  eine  Ok- 
tave  zu  hoch  liegend,  weil  der  Bass  in  der  hoheren  Oktave  zu 
positiv,zu  gedrungen  fur  die  herrschende  Gemiithslage  ansprechen 
wurde.  Ja,  es  kann  wohl  der  Fall  eintreten,  dass  man  die  Brat- 
sche  mit  dem  Basse  gehen  lasst,  weil  sie  keinen  eigenen  Gang 
nehmen  kann,  ohne  unbedeutend  oder  storend  zu  werden;  eins 
oder  das  andere  wtirde  z.  B.  in  diesen  Satzen  der  Fall  — 
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und  daher  vorzuziehen  sein , die  Bratsche  im  ersten  Satz  in  der 
Oktave,  im  zweiten  im  Einklang  mit  dem  Basse  gehen  zu  lassen. 

Wie  die  Bratsche  vorzugsweise  geneigt  ist,  sich  zum  Basse  zu 
halten : so  schliesst  sich  die  zweite  Geige  gern  der  ersten  an , da 
beide  gleicher  Art  und  gewohnlich  in  gleicher  Starke  besetzt  sind. 
Dies  haben  wir  schon  an  den  Verdoppelungen  der  Oberstimme 
(S.  304)  beobachten  konnen.  Es  folgt  aber  daraus  — und  dies  ist 
die  dritte  und  letzte  Bemerkung,  — dass  auch  im  Zusammen- 
wirken  die  mit  einander  gehenden  Stimmen  gern  den  beiden  Gei- 
gen  — und  ihnen  gegeniiber  der  Bratsche  und  dem  Basse  gegeben 
werden.  Satze  also,  wie  diese,  — 


wirken  am  besten,  wenn  die  hervortretenden  und  nachst  ver- 
bundenen  Stimmen  den  gleichen  und  gleichbesetzten  Instrumen- 
ten  gegeben  sind;  sie  wiirden  verlieren,  wenn  man  Bratsche  und 
zweite  Geige  ihre  Stimmen  wechseln  liesse.  Ueberhaupt  giebt 
man  hervortretende , oder  beweglicher  oder  starker  herauszu- 
hebende  Partien  — wenn  sie  beiden  Instrumenten  gleich  bequem 
liegen  — lieber  der  zweiten  Geige,  als  der  Bratsche,  weil  die  letz- 
tere  nur  in  den  den  Geigen  fehlenden  tiefsten  Tonlagen  grossere 
Kraft,  in  den  hoheren  dagegen  die  Violine  mehr  Helligkeit  und 
wegen  der  starkerenBesetzung  mehr  Kraft  hat.  Daher  — urn  aus 
zahllosenBeispielen  eines  herauszuheben — setzt Haydn  in  seiner 
Ddur-Symphonie*  so;  — 

.'193.  Allegro. 

■ i 1 I 


* S.  * der  Partitur,  Breitkopf  und  HSrtel’sche  Ausgabe  Nr.  S.  Die  mit- 
wirkenden  Blaser  kommen  fur  unseren  jetzigen  Standpunkt  nicht  inBetracht. 
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er  giebt  der  zweiten  Geige  die  tiefere,  aber  sogleich  durch  Terz 
and  Grundton  hervortretende  und  gradeaus  gefuhrte  Stimme,  und 
dann  die  Bewegung,  der  Bratsche  aber  die  durchaus  untergeord- 
nete  Partie.  Ja,  wo  die  Geigen  machtig  und  hell  naeh  ihrem 
Charakter  wirken  sollen,  — z.  B.  in  ihren  Gangen  im  Einklang 
oder  in  der  Oktave  in  Nr.  371  und  374,  — zieht  man  die  Bratsche 
oft  lieber  zum  Bass  oder  besch&ftigt  sie  (wenn  es  auch  nicht  um 
des  Ganzen  willen  nothig  sein  sollte)  als  Fiillstimme,  als  dass  man 
sie  mit  den  Geigen,  etwa  in  der  tieferen  Oktave,  mitgehen  liesse, 
wo  sie  doch  nur  einen  schwachlichen  und  abstechenden  Bei- 
klang  gabe. 

§ 35.  Ausnahmsweise  Organisationen  Oder  Verwendungen.  Wir 

haben  im  vorigen  Abschnitte  die  Vierstimmigkeit  als  Grundform 
in  der  Besetzung  und  Behandlung  des  Streicherchors  anerkennen 
mussen;  sie  ist  in  der  That  von  alien  Komponisten  in  den  bei 
weitem  zahlreichsten  Fallen  ebenso  angesehen  worden.  Indess 
konnten  wirschon  dortgelegentlich Abweichungen von  derGrund- 
form  bemerken.  In  Nr.  375  ist  nur  eine  Bratsche  genannt;  aber 
es-ges  in  der  kleinen  Oktave  konnen  nicht  von  einer  gespielt  wer- 
den.  In  Nr.  370,  372  und  379  sind  zwei  oder  drei  Violoncell- 
partien  gesetzt;  in  Nr.  374,  382,  383  hatte  Theilung  einer  Mittel- 
stimme  in  zwei  stattfinden  konnen.  Auf  der  anderen  Seite  hat 
nicht  unerwahnt  bleiben  konnen,  dass  das  Quartett  nicht  unaus- 
gesetzt  alle  seine  Stimmen  in  Thatigkeit  setzt.  Wir  haben  nach 
beiden  Richtungen  einige  Betrachtungen  anzustellen. 

A.  Vermehrung  der  Stimmzahl. 

Die  Vermehrung  der  Stimmzahl  findet  zunachst  statt,  wenn 
die  Vierstimmigkeit  fiir  die  Darstellung  des  reinen  Gedankens 
nicht  zureicht.  Als  Beispiel  diene  Nr.  375.  Wenn  es  einmal  nothig 
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war,  den  Gang  der  Oberstimme  durch  die  zweite  Geige  zu  ver- 
starken,  so  bedurfte  Beethoven  zweier  Bratschen,  um  die  Har- 
monie  nicht  zu  unvollstandig  zu  lassen  *. 

Dehnt  sich  nun  das  Bediirfniss  einer  grosseren  Stimmzahl 
auf  einen  ganzen  Satz  aus,  so  wird,  wie  sich  versteht,  eine  der 
vier  Normalstimmen  — oder  werden  deren  mehr  in  zwei  oder 
mehr Partien  getheilt  und  in  der  Partitur  — jenachdem  die  Stimme 
Raum  fordert  — jede  der  fiinf , sechs  oder  mehr  Stimmen , oder 
zwei  und  zwei  zusammengehorige  auf  ein  System  gesetzt.  So  be- 
ginnt  z.  B.  Spontini  den  Traueraufzug  im  dritten  Akte  derVe- 
stalin,  der  Julie  zum  Tode  geleitet**,  — 


* Zwar  ist  sie  im  Blaserchor  vollstSndig;  sie  musste  es  aber  auch  im 
Streicherchor  sein ; c-es  oder  c-ges  allein  lidtte  zu  dttrr  durchgeklungen. 

**  S.  389  der  Partitur, 
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mit  zwei  Bratschen. 


1st  aber  die  Theilung  einer  Stimme  nur  voriibergehend,  so 
wird  sie  — wie  wir  ebenfalls  bei  Spontini  sehen  — durch 

divisi  ( div .) 

oder  durch  1°  und  Ild°,  oder  wenigstens  durch  Hinauf-  und  Hin- 
unterstreichen  der  Noten  (wie  in  Nr.  372  in  der  Bratsche)  ange- 
deutet.  Biswreilen  unterlassen  die  Komponisten  Beides,  was  nur 
dann  zu  billigen  ist,  wenn  die  Spielart  (wie  in  Nr.  375,  wo  eine 
Bratsche  unmoglich  beide  ihr  gegebenen  Tone  nehmen  kann) 
ausser  Zweifel  ist.  — In  Nr.  366  hatte  allenfalls  das  Hinunter- 
streichen  fur  den  Kontrabass  unterbleiben  und  bios  die  Oktave 
D-d  notiert  werden  konnen;  denn  da  der  Kontrabass  das  grosse 
D (in  Noten)  nicht  hat,  so  versteht  sich  von  selber,  dass  er  nur 
das  kleine  nehmen  kann  *. 

* Es  ist  jedoch  in  alien  Fallen  die  deutlichste  Schreibart  vorzuziehen 
and  namentlich  nicht  zu  billigen,  dass  viele  Komponisten  in  der  Bassstimme 
bisweilen  ungewiss  lassen,  wie  sie  den  Kontrabass  gefiilirt  haben  wollen. 
Wenn  fur  Violoncell  und  Kontrabass  dieser  Gang 

395. 
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Die  Theilung  einer  oder  mehrerer  Stimmen  findet  iibrigens 
nicht  bios  darum  statt,  weil  man  eines  vollstandigeren  Satzes 
iiberhaupt  bedarf,  sondern  auch,  um  Satze,  die  allenfalls  auf  einem 
Streichinstrumente  in  Doppelgriffen  gegeben  werden  konnten, 
sicherer  und  deutlicher  zu  erhalten,  sowie  endlich  um  besonderer 
von  diesem  oder  jenem  Instrument  zu  erlangender  Wirkungen 
willen. 

Es  ist  namlich  einleuchtend , dass  ein  einzelner  Ton  leichter, 
bestimmter,  fester  getroffen  werden  kann,  als  selbst  der  leich- 
teste  DoppelgriiT,  — schon  desswegen,  weil  der  Bogenstrich  eine 
einzige  Saite  bestimmter  fassen  kann,  als  zwei.  Wie  vielmehr 
muss  dies  von  schwereren  Doppelgriffen  gelten!  Die  erste  Halite 
des  Spontini’schen  Satzes  Nr.  374  konnte  ohne  Schwierigkeit 
von  einer  Bratsche  ausgefuhrt  werden,  die  zweite  ist  auch  nicht 
zu  schwer;  doch  ging  der  Komponist  sicherer  und  gewann  deut- 
lichere  Ausfiihrung,  indem  er  die  Bratsche  theilte. 

Zugleich  haben  wir  an  diesem  Satze  das  erste  Beispiel  einer 
Stimmverdoppelung  um  einer  besonderen,  charakteristischen 
Wirkung  willen.  Das  Tremolo  der  Streichinstrumente,  ihre  enge 
Lage,  das  in  die  Tiefe,  in  den  Einklang  mit  dem  Kontrabass  ge- 
legte  Violoncell,  die  in  die  Bebungen  des  Quartettes  dumpf  hin- 
einrollende  Pauke  mit  den  leisen  und  engen  Posaunenklangen,  — 
Alles  dient,  dem  schauerlichen  Todesgeleite  die  charakteristische 
Farbe  zu  geben.  Hier  musste  die  Bratsche  mit  ihrem  triiberen, 
rauheren  Klange  besonders  geltend  gemacht  werden;  sie  geht 
in  Oktaven  mit  den  Geigen  einher.  In  gleicher  Weise  braucht 
Spohr  in  Nr.  370  die  Violoncelle  zur  Verdoppelung  der  Mittel- 
stimmen  bald  in  Oktaven,  bald  im  Einklang ; er  will  damit  dem 
Gesang  des  Konigs  eine  klang-  und  wiirde  voile  re  Unterlage  ge- 
ben, als  Geigen  und  Bratsche  lur  sich  allein  vermocht  hatten.  Als 
drittes  Beispiel  stehe  hier  — 


gegeben  ist,  so  hat  das  Violoncell  ihn  wOrtlich  auszufuhren  ; aber  dem  Kon- 
trabass fehlt  der  letzte  Ton , er  muss  irgendwo  in  die  bohere  Oktave  treten. 
Soli  er  nun  in  einer  von  diesen  Weisen  — 


T*l 

—zzn 

r*1 

oder  noch  anders  spielen’  — Das  kann  in  vielen  Fallen  selir  zweifelhaft 
sein. 
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divisi. 


ein  Satz  aus  dem  Allegro  von  Spontini’s  Ouverture  zu  Olympia. 
Der  Hauptsatz  und  iiberhaupt  der  grosste  Theil  dieser  Kompo- 
sition  ist  von  feurigem,  starkem  Charakter;  der  Seitensatz,  aus 
dem  unser  Beispiel  genommen , ist  zart  gebildet  und  von  leichter 
Bewegung.  Wenn  der  Tonsetzer  hier  zu  Verdoppelungen  griff,  so 
war  es  ihm  also  nicht  uni  verstarkte  Schallkraft  zu  thun,  noch 
weniger  urn  Vielstimmigkeit,  da  er  vielmehr  nur  drei  oder  vier 
Stimmen  braucht.  Er  will  aber  seine  Melodie  fein  und  zart  be- 
tonen.  Der  Kern  derselben  liegt  in  der  zweigestrichenen  Oktave, 
wo  sie  von  der  ersten  Violine,  ersten  Klarinette  und  ersten  Flote 
vorgetragen  wird;  das  erste  Fagott  geht  in  der  ihm  gebuhrenden 
Tonlage  (eine  Oktave  tiefer)  mit.  Nun  aber  bedurfte  es  noch  je- 
nes  feinen,  eindringlichen  Aroms  gleichsam,  mit  dem  der  sonst 
so  impetuose  Tonkiinstler  seine  zarten  Satze  zu  durchhauchen 
liebt.  Und  dies  gewahrt  ihm  die  feine,  hell  eindringende  hohe 
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Tonlage  der  Violine;  die  erste  Violine  wird  getheilt  und  fuhrt  die 
Melodie  in  Oktaven.  Hiermit  ist  moglich  geworden,  die  zweite 
Violine  noch  in  der  tieferen  Oktave  mitzuflihren , so  dass  der 
Klang  der  Geigen  drei  Oktaven  fiber  einander  fur  die  Melodie  ge- 
wonnen  ist.  — Keine  andere  Kombination  hatte  das  Gleiche  ge- 
wahrt.  Das  Nachstliegende  ware  gewesen,  die  erste  Violine  mit 
der  Klarinette  in  der  zweigestrichenen , die  Flote  in  der  dreige- 
strichenen  Oktave  zu  fuhren,  und  die  fibrigen  Streiehinstrumente 
zur  Begleitung  zu  verwenden.  Allein  dann  hatte  die  milde  und 
ruhige  Flote  obgesiegt  und  den  nervos  aufgeregten  Geigenklang 
zugleich  befestigt  und  beschwichtigt.  Hfitte  man  beide  Geigen  in 
Oktaven  geffihrt  (wie  jetzt  die  getheilte  erste),  so  ware  die  Me- 
lodie, namentlich  in  der  oberen  Oktave,  zu  beladen  gewesen  und 
jedenfalls  die  dritte  Oktave  eingebfisst  worden.  Jetzt  schwebt 
der  Geigenklang  fiber  alien  Stimmen,  und  zwar  in  leichter  (halb- 
starker)  Besetzung.  Selbst  die  Flote  weieht  urn  seinetwillen  aus 
der  ihr  (S.  164)  gebfihrenden  Region  und  — mildert  (S.  465)  die 
Klarinette. 

Dass,  dieser  Darstellung  der  Melodie  gegenfiber,  auch  die 
Bratschen  und  Violoncelle  sich  getheilt  in  Oktaven  fiber  einander 
stellen  mussten,  leuchtet  ein. 

Hier  war  die  Theilung  der  ersten  Violine  gerechtfertigt,  weil 
eben  die  hochste  Oktave  im  Sinne  des  Komponisten  den  zartcsten 
Klang  haben  musste  und  zu  massiv  geworden  ware,  hatte  man 
etwa  die  ganze  erste  Violine  fur  die  hohe  Oktave  verwenden,  die 
zweite  aber  fur  die  beiden  unteren  Oktaven  theilen  wollen.  In 
den  meisten  Fallen  wird  man  aber  anders  zu  verfahren  haben; 
die  erste  Violine  wird  man  zum  Vortrag  der  Hauptstimme  oder 
zu  einer  hervortretenden  Figur  zusammenhalten  und  die  etwa 
nothigen  Theilungen  in  der  zweiten  Violine  oder  der  Bratsche, 
oder  in  beiden  vornehmen.  Ebenso  wird  man  nicht  ohne  beson- 
deren  Anlass  den  Bass  — die  andere  Hauptstimme  — dureh  Ab- 
trennung  oder  Zertheilung  der  Violoncelle  sehwachen;  dock 
dfirfte  dies  immer  noch  haufiger  rathsam  sein,  als  die  Theilung 
der  Oberstimme.  So  linden  sich  in  Beethoven’s  Pastoralsym- 
phonie,  in  diesem  von  frfihlingfrischen  Lebenssaften  fippig  Gber- 
quellenden  Naturbilde,  haufige  Verdoppelungen  der  Bratschen 
entweder  in  eigenen  Gangen,  oder  zur  Unterstfitzung  der  Geigen, 
z.  B.  im  ersten  Satze  *,  — 

* S.  4i  und  59  der  Breitkopf-Hartel’schen  Part.  In  ersterer  Stelle  sind 
die  Blaser  nur  unvollstandig  angedeutet,  in  letzterer  geben  die  Horner  und 
KontrabSsseidiese pizzicato)  aufjedem ersten Viertel)  dcnGrundton.  InNr.SSS 
sind  die  Bratschen  geschrieben,  als  h&tten  sie  doppelgriffiges  Spiel;  es  ver- 
steht  sich  aber,  dass  sie  getheilt  sind,  — es  fehlt  die  Bezeichnung  diviti 


Digitized  by  Google 


§ 35.  Ausnahmsweise  Organisationen  oder  Vertcendungen.  323 


oder  der  Violoncelle  unter  der  zweiten  Geige  und  Bratsehe,  z.  B. 
im  Andante,  — 

21* 
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wahrend  die  erste  Violine  (und  hier  auch  die  zweite)  ungetheilt 
bleibt.  Auch  in  diesen  Stellen  ist  nicht  eigentliche  Mehrstimmig- 
keit,  sondern  diese  saftige  Breite  im  warm  rieselnden  Klang  der 
Streichinstrumente  beabsichtigt. 

B.  Unvollitandigea  Qaartett. 

Dass  man  nicht  ohne  wesentlichen  Nachtheil  — wenigstens 
nur  in  ausserst  seltenen  Fallen  — eine  Oder  gar  mehrere  Stim- 
men  des  Streichquartetts  ganze  Tonsatze  hindurch  aufge- 
ben  kann,  ist  schon  S.  295  erwogen.  Gleichwohl  kann  oft  und 
unter  mancherlei  Umstanden  eine  Zeitlang  eine  Oder  die  an- 
dere  Stimme  aufgegeben  werden. 

Wenn  es  im  Bau  Oder  Sinne  der  Komposition  Iiegt,  dass  sie 
sich  eine  Weile  auf  wenig  Stimmen  beschrfinkt:  so  versteht  sich 
jenes  Opfer  von  selber.  Es  Iiegt  z.  B.  bekanntlich  im  Gedanken 
der  Fugenform,  dass  sie  zuerst  eine  (oder  zwei)  Stimmen  eintreten 
und  die  anderen  folgen  lasst;  eine  Fuge  fur  das  Streichquartett 
muss  also  nothwendig  zu  Anfang  mit  unvollstandigem  Quartett 
anheben*.  Und  selbst  hier  konnte  bisweilen  eine  andere  Wen- 
dung  moglich  und  erfolgreich  werden.  Sollte  z.  B.  eine  Fuge  nach 
einem  stark  gefuhrten  Einleitungssatze  ebenfalls  stark  einsetzen, 
so  konnte  die  anhebende  erste  Geige  durch  die  zweite,  die  ant- 
wortende  zweite  durch  die  Bratsche,  die  Bratsche  durch  das 
Violoncell  (im  Einklang)  verstarkt  werden  und  das  letztere  mit 
dem  Kontrabass  als  vierte  Stimme  die  Durchfuhrung  vollenden. 

* Eine  der  mgchtigsten  Wirkungen  hat  Handel,  ohnehin  in  solchen  Schli- 
gen  stark,  in  seiner  Schlussfuge  zum  Messias  erreicht.  Nachdem  er  die  erste 
Durchfuhrung  bis  zum  Tutti  hinaufgefuhrt , intoniert  die  erste  Geige  in  der 
Hohe  ganz  allein  das  Thema,  die  zweite  antwortet  unter  dem  Gegenspiel  der 
ersten,  und  nun  tritt  das  ganze  Orchester  mitTrompeten  undPauken  und  der 
ganze  Chor,  das  Thema  im  Basse,  in  hochster  Gewalt  und  Pracht  entgegen. 
Abermals  fiihren  beide  Geigen  allein  einen  Zwischensatz  aus  und  abermals 
stromt  die  voile  Masse  von  Chor  und  Orchester  auf  den  angedonnerten  HOrer 
nieder. 
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Aehnliche  Gestaltungen  konnen  auch  in  figurierten  und  freien 
Satzen  eintreten. 

Sie  konnen  endlich  — und  dies  bedarf  noch  einer  genaueren 
Erwagung  — auch  im  besonderen  Sinne  der  Komposition  ihren 
Anlass  haben.  Wenden  wir  uns  hier  gleich  an  einen  der  entschei- 
dendsten  Falle,  an  das  unsterbliche  Allegretto  in  Beethoven’s 
A dur-Symphonie.  Auf  die  tiefere  Bedeutung  dieses  Satzes*  ist 
hier  nicht  weiter  einzugehen;  genug,  Beethoven  fiihrt  ihn  aus 
der  Tiefe  empor.  Folglich  liegt  ihm  die  Geige  fur  den  ersten  An- 
fang  zu  hoch,  und  er  setzt  sein  Thema  zuerst  nur  in  Bratsche, 
Violoncell  und  Kontrabass  ein.  Allein  selbst  hier  zeigt  sich  das 
Bedurfniss  der  Vierstimmigkeit;  die  Bratschen  werden  voriiber- 
gehend  zweistimmig,  die  Violoncelle  theilen  sich,  sie  flihren  zur 
Halfte  eine  eigene  Stimme,  zur  Halfte  gehen  sie  mit  den  Kontra- 
bassen,  so  dass  der  Satz  **  — 
ten. 


drei-  und  vierstimmig  wird.  Diese  ganze  Gestaltung  erstreckt  sich 
fiber  den  zweiten  Theil  und  dessen  Wiederholung,  vierundzwan- 
zig  Takte  lang.  Dann  tritt  die  zweite  Violine  zu,  und  Bratsche 
und  erstes  Violoncell  im  Einklange  — 

401.  Violino  U. 


ten, 


* Ueber  den  Satz  und  die  Symphonie,  der  er  angehort,  iiberhaupt  iiber 
Beethoven’s  Werke,  hat  sich  der  Verf.  in  »L.  v.  Beethoven,  Leben  und 
Schaffen*  (1859)  ausgesprochen. 

••  S.  65  der  Partitur. 
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bilden  aus  den  vorigen  Mittelstimmen  einen  Gegensatz ; der  Bass 
ist  figuriert.  Endlich  tritt  auch  die  erste  Geige  zu,  — 

402.  Violino  I. 


die  zweite  nimmt  den  Gegensatz,  der  Bass  gestaltet  sich  wieder 

um,  erstes  Violoncell  und  Bratsche  fiihren  ein  neues  Figuralmotiv 
im  Einklange  durch.  Erst  mit  dem  neunundvierzigsten  Takt  ist 
also  das  Quartett  vollstandig  geworden  und  eine  wirkliche  Vier- 
stimmigkeit  festgestellt.  Das  Weitere  (der  Eintritt  einiger  Blaser 
sechszehn  Takte  weiter,  die  nochmalige  Wiederholung  des  The- 
ma’s  vom  vollen  Orchester)  kommt  hier  nicht  in  Betracht. 

Dies  ist  vielleicht  der  ausgedehnteste  Satz  mit  unvollstandi- 
gem  Quartett.  Aber  der  Beweggrund  ist  nicht  zu  verkennen;  es 
kam  darauf  an,  ein  Thema  in  dreimaliger  Erhebung  durchzufiih- 
ren , und  zwar  variiert.  Hiermit  war  die  Wahl  und  Anordnung 
der  Instrumente  entschieden,  — namentlich  zu  Anfang  die  Be- 
sehrankung  auf  Bratschen  und  Basse.  Gliicklich  stimmt  der  dunk- 
lere  Klang  dieser  Kombination  zum  Thema  und  der  Idee  des 
Ganzen,  die  sich  dann  in  der  allmahlichen  hoheren  Erhebung  und 
Steigerung  des  Orchesters  weiter  entfaltet. 

Eine  ahnliche  Anlage  giebt  Beethoven  im  Fidelio  der  Ein- 
leitung  in  das  kanonische  Quartett*.  Auch  hier  — ■ 


403. 

Viole. 


Violoncelli. 


Contrabasso. 


S.  94  der  Partitur. 
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beginnen  Bratschen,  Violoncelle  und  Bass  ohne  Geigen  und  Bla- 
ser;  ihr  dunklerer  Klang  soli  zu  dem  Gesange  stimmen,  in  dem 
jede  der  theilnehmenden  Personen  von  geheimen  Sorgen  und  Vor- 
stellungen  bewegt  ist.  Nach  der  Einleitung  hebt  Marzelline  den 
Kanon  an,  von  Bratschen  und  Violoncellen  in  der  tieferen  Oktave 
pizzicato  unterstiitzt;  zwei  Klarinetten  in  der  sanften  Tonlage  Wi- 
den einen  Gegensatz.  Dann  tritt  Leonore  kanonisch  ein,  von  der 
zweiten  Violine  pizzicato  im  Einklang  geleitet;  zwei  Floten  (ohne 
Klarinetten)  nehmen  — ebenso  sanft  wie  jene,  aber  susser  — 
den  Gegensatz.  Nun  erst,  mit  der  dritten  Gesangstimme  (Tenor), 
erscheint  die  ersteGeige.  DasWeiterediirfenwir  iibergehen;  unser 
jetziges  Interesse  wendet  sich  vornehmlich  der  Einleitung  zu. 

Noch  koncentrierter  setzt  Beethoven  das  Andante  seiner 
Cmoll-Symphonie*  bios  mit  Bratsche,  Violoncell  und  Bass  ein,  — 


* S.  45  der  Partitur. 
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Das  letzte  Beispiel  entlehnen  wir  aus  Spont ini’s  Vestalin, 
aus  dem  Morgenhymnus  derPriesterinnen*  im  erstenAkte.  Hier — 

Hymne  da  matin.  Flutes. 

Larghetto  con  moto.  trfes  doux. 
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tritt  zwar  das  voile  Streichquartett  mit  vier  einleitenden  Takten 
ein,  das  eigentliche  Thema  aber  (Takt  5}  wird  nur  von  Bratschen 

gegeben,  die,  bald  von  Fagotten,  bald  von  Floten,  Klarinetten, 
Oboen  begleitet,  die  Hauptpartie  im  Orchester  bilden,  wfihrend 
die  Violinen  zu  Zwischensatzen  verspart  werden.  Dass  jene  und 
nicht  die  Blasinstrumente  als  Hauptpartie  gelten,  erkennt  man 
schon  daraus,  dass  kein  Blasinstrument  die  Melodie  vollstandig 
vortragt,  sondern  eins  das  andere  ablost  und  dabei  ofters  (z.  B. 
mit  den  Klarinetten  zum  ersten,  mit  den  Floten  zum  zweiten  Mai) 
willkiirlich  — namlich  in  Bezug  auf  das  Melodische  des  Satzes 
eingesetzt  wird.  Dass  ferner  hier  die  Bratschen  nicht  um  tieferer 
Tonlage  willen  genommen  sind,  ist  ebenfalls  klar ; sie  gehen  bis 
zum  zweigestrichenen  f hinauf,  konnten  der  Tonlage  nach  fast 
durchgangig  vollkommen  gut,  ja  zum  Theil  noch  bequemer  durch 
Geigen  (wenigstens  fur  die  Oberstimme)  ersetzt  werden.  Es  ist 
also  klar,  dass  es  dem  Komponisten  um  ihren  Klang  zu  thun  war, 
dessen  bedecktes,  verhullteres  Wesen  ihm  der  feierlichen,  still- 
jungfraulichen  Wiirde  des  Vestalenhymnus  entsprechend  schien. 
— Ebenso  verfahrt  der  Komponist  im  zweiten  Gesange  der  Vesta- 
linnen,  im  ersten  Finale*,  wenn  mit  dem  Anrufe  — 

• S.  1 it  der  Partitur. 
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zur  Weihe  und  Kronung  des  Triumphators  geschritten  wird.  Auch 
hier  ftihren  Bratschen  den  Gesang  und  haben  sogleich  mit  dem 
zweigestrichenen  e-c,  in  der  bequemsten  Geigenlage,  einzusetzen. 
Auch  hier  werden  die  Geigen  zu  den  starkeren  Zwischensatzen 
aufgespart  und  iiberlassen  den  Bratschen  durchaus  die  Fiihrung 
der  Hauptpartie. 

Dass  iibrigens  das  Aufsparen  der  Geigen  zu  den  Zwischen- 
satzen ein  zweiter  Bestimmungsgrund  fur  den  Komponisten  ge- 
wesen,  ist  nicht  zu  iibersehen.  Allein  zur  Ausfuhrung  und  zum 
Hervorheben  der  Zwischensatze  blieben  ihm  (z.  B.  durch  Zuzie- 
hung  von  Blasern)  mannigfache  andere  Mittel,  und  er  wiirde  sich 
bios  um  ihretwillen  nicht  das  Hauptorgan  des  Orchesters  versagt 
haben,  wenn  ihm  nicht  die  Bratschen  charakteristischer  fur  den 
Ausdruck  des  Momentes  erschienen  waren. 

Die  Bedeutsamkeit  aller  in  diesem  Abschnitt  aufgewiesenen 
Gestaltungen  ist  nicht  zu  verkennen.  Wer  dieser  Gestaltungen 
unkundig  ware,  oder  sich  eigensinnig  ihrer  enthalten  wollte, 
wiirde  eine  unberechenbare  Reihe  von  charakteristischen  Wir- 
kungen  einbiissen,  ja  bisweilen  bei  den  einfachsten  Aufgaben  in 
Verlegenheit  sein.  Wie  wollte  er  z.  B.  die  Fortestelle  in  Nr.  398 
im  Quartett  gestalten?  Sollte  die  Bratsche  zum  Bass  treten?  — 
oder  mit  der  ersten  Geige  Oktaven  bilden  — 


400. 

V t ■ L 

r .mymmm  umm  m mm 

rfr  fih 

Violini 

Viola. 

I I nmm 

3 — r 

t=z 

zu  schreierischer  Verdoppelung?  oder  statt  dessen  die  zweite 
Geige  uberladen?  oder  wollte  man  ihr  das  Violoncell,  — 


wie  bei  a.,  zur  Unterlage , oder  — was  wegen  der  iiberlegenen 
Helligkeit  und  Kraft  desselben  jedenfalls  vorzuziehen  ware  — zur 
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Oberstimme  geben,  wie  bei  b.  ? Dies  ware  noch  die  beste  Gestal- 
tung  von  alien  vorgeschlagenen ; aber  auch  sie  verbande  zwei 
ungleichartige  Organe,  wo  man  gleichartigen  Klang  braucht, 
sehwachte  und  verdumpfte  den  Bass.  — Oder  wollte  man  endlich 
der  Bratsche  eine  eigene  Figur  geben  und  dadurch  dem  einfachen 
Satze  seine  Klarheit  entziehen?  — Man  erkennt,  dass  nur  die 
Theilung  der  Bratsche  das  Rechte  giebt  und  dass  in  vielen  Fallen, 
z.  B.  wo  mehr  als  vier  Stimmen  gebraucht  werden,  ohne  Stimm- 
vermehrung  gar  nicht  auszukommen  ist. 

Demungeachtet  wollen  wir  eingedenk  bleiben,  dass  jede  Thei- 
lung der  Quartettpartien  oder  jede  langere  Auslassung  einer  die- 
ser  Partien  nur  als  Ausnahme  gelten  kann.  Die  Theilung  einer 
Partie  schwacht  sie,  die  Theilung  mehrerer  Partien  droht,  die 
gedrungene,  wohlabgewogene  Kraft  des  Quartettes  aufzulosen  und 
zerflattern  zu  lassen;  was  ein  fester,  kraftiger  Korper  sein  sollte, 
um  fiir  sich  zu  bestehen  oder  den  Kern  fur  das  ganze  Orchester 
abzugeben,  loset  sich  gleichsam  gasartig  auf,  fahig,  wie  Schimmer 
und  Duft  unseren  Sinn  zu  umschweben , aber  nicht  mehr  einen 
selbstandigen  Gedanken,  als  eben  den  des  Vorschwebens  und 
Sehimmerns,  bestimmt  hinzustellen.  Und  selbst  diese  Vorstellung 
wird  um  so  mehr  geschwacht  und  bedeutungslos  werden,  je  hau- 
figer  man  zu  ihr  greift.  Denn  es  liegt  in  der  Natur  dieser  Auflo- 
sungen,  dass  sie  einander  ahnlich  sein  miissen;  sie  konnen  fast 
nur  aus  Verdoppel ungen  bestehen,  da  man  nicht  leicht  iiber  vier 
reale  Stimmen  hinausgeht,  und  wenn  man  es  wollte,  seine  fiinf 
oder  mehr  Stimmen  gem  auch  energisch  — also  mit  fester  und 
starker  Besetzung  durchfuhrt*. 


YDI.  Kapitel. 

Ausdrucksweisen  des  Streicherchors. 

§ 36.  Die  Komposition  fUr  den  Streicherchor.  Bei  der  Kompo- 
sition fur  Streichinstrumente  kommt  es  nachst  der  technischen 
Kenntniss  der  einzelnen,  ihrer  Zusammenstellung  und  der  Aufgabe, 
die  innerhalb  des  Chores  im  Allgemeinen  jedem  Instrumente  zu- 
fallt,  nun  zunachst  auf  die  Priifung  an : was  man  von  ihnen  alien 
verlangen  kann  und  wie  man  sie  zu  gebrauchen  hat,  damit  sie  den 


* Hierzu  der  Anhang  N. 
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verschiedenen  dem  Komponisten  sich  darbietenden  Intentionen 
entsprechen.  Vieles  hier  in  Frage  kommende  ist  bereits  im 
vorigen  Kapitel  theils  mitgetheilt,  theils  vorbereitet  worden, 
und  wir  werden  uns  darauf  berufen  und  stiitzen  konnen*.  Ein 
Theil  unserer  Betrachtungen  wird  durch  Ruckblick  auf  die  An- 
schauungen  erleichtert  und  erhellt  werden,  die  wir  von  der  Natur 
und  Wirkungsweise  derBlasinstrumente  im  achtenBuch  der  Lehre 
gewonnen  haben.  Der  durchgreifende  Gegensatz,  der  im  Wesen 
der  Streich-  und  der  Blasinstrumente  gegeben  ist,  wird  die  einen 
an  den  andern  erlautern. 

Zwei  Hauptmomente  der  Charakteristik  sind  uns  an  den  beiden 
Halften  des  Orchesters  schon  bekannt  geworden. 

Das  Schall- und  Klang wesen 

ist  im  Streicherchor  bei  weitem  weniger  machtig  und  mannigfach 
ausgebildet,  als  im  Blaserchor.  Das  einzelne  Blasinstrument,  wie 
der  voile  Chor  der  Blaser,  hat  im  Allgemeinen  starkeren  und  ganz 
besonders  ausdauernder  starken  Schall,  als  das  einzelne  Streich- 
instrument  oder  der  Chor  der  Streichinstrumente.  Mag  die  Geige 
in  einem  einzigen  Momente,  besonders  auf  ihrer  rauheren  G-Saite, 
starker  ansprechen,  als  einzelne  Blasinstrumente,  z.  B.  die  Flote 
in  der  Tiefe  und  Mitte : so  ist  doch  die  hochste  Kraft  des  Streich- 
instrumentes  eben  nur  auf  einen  Moment  beschrankt,  sie  ist  (wie 
wir  sie  S.  257  bezeichnet  haben)  nur  eine  Schlagkraft;  denn 
um  sie  hervorzubringen , muss  der  Bogen  moglicbst  schnell  fiber 
die  Saite  geffihrt,  — gerissen  werden.  So  auch  verhalt  es  sich  mit 
dem  Chor  der  Streicher  im  Gegensatz  zu  den  Blasern.  Einen 
Augenblick  lang  kann  ein  vollgrifTiger  Schlag  — oder  etwa  ein  Ein- 
klang  auf  den  leeren  Saiten  den  ganzenChor  der  Blaser,  mit  Trom- 
peten,  Pauken  und  Posaunen,  durchdrohnen;  aber  eben  nur  einen 
Augenblick  lang,  wahrend  die  Schallkraft  der  Blaser  fortdauert 
oder  auch  anschwillt. 

Der  Klang  des  Streicherchors  ist  ebenfalls  nicht  so  bestimmt 
charakterisiert  und  nicht  so  mannigfaltig  als  der  des  Blfiserchores; 
die  verschiedenen  Schattierungen  des  Auf-  und  Niederstriches,  des 
Spieles  am  Steg,  in  der  Mitte  und  fiber  dem  Griff  brett,  selbst  des  Fla- 
geolett-  und  natfirlichen,  des  Sordinenspieles  und  des  ungedampf- 
ten , sowie  der  verschiedenen  Streichinstrumente  unter  einander 

* Ueberhaupt  ist  der  Inhalt  der  vorangegangenen  und  der  nachfolgenden 
Betrachtungen  so  eng  zusammenh&ngend  in  der  Sache,  dass  auch  die  Schei- 
dung  im  Lehrgnng  nicht  in  absoluter  Scharfe  und  Nothwendigkeit  hat  erfolgen 
konnen.  Noth' vendig  war  nur  Scheidung  und  Abtheilung  iiberhaupt,  schon 
um  der  grossen  Masse  des  theils  zu  Merkenden,  theils  zu  Erw&genden  und  zu 
Uebenden  sich  ;rer  und  leichter  Herr  zu  werden. 
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— sind  gleichsam  nur  Grade  derselben  Farbe  Oder  leise  Beimisch- 
ungen,  wahrend  Oboe  und  Flote,  Trompete  und  Klarinette,  Fagott 
und  Posaune  u.  s.  w.  greiflich  verschiedene  Farben-  oder  Klang- 
charaktere  bieten. 

Auf  der  anderen  Seite  ist  im  Streichquartett  dasTonwesen 
bis  zu  einer  fast  unbegrenzten  Anwendbarkeit  und  Leichtigkeit 
ausgebildet.  Alle  Tonabstufungen  sind  erreiehbar;  Tonverbin- 
dungen,  Tonfiguren  aller  Art  stehen  ungleich  zahlreicher  und 
leichter  zu  Gebote , als  bei  den  Blasern ; die  Bewegung  kann  in 
einer  den  Blasern  nur  selten  voriibergehend  moglichen  Leichtig- 
keit und  Schnelligkeit  erfolgen  — und  zwar  ebenso  im  leise- 
sten  Piano  als  im  Forte;  endlich  — dies  ist  wichtig  — sind  die 
Ausubenden  an  Streichinstrumenten  bei  weitem  weniger  und 
spater  der  Erschopfung  ausgesetzt,  als  die  Blaser,  da  bei  jenen 
nur  Finger  und  Arm,  bei  diesen  Brust  und  Lippen  in  Thfitigkeit 
gesetzt  werden. 

Indem  wir  diese  schon  bekannten  Verhaltnisse  zusammen- 
fassen,  konnen  wir  uns  iiber  die  Aufgabe  der  Streichinstrumente 
leicht  und  sicher  aufklaren.  Wir  sprechen  als  oberste  Grundsatze 
fur  diese,  wie  fur  jede  Klasse  von  Organen  aus: 

dass  jedes  Organ  mit  dem,  was  es  am  besten  vermag, 
auch  am  besten  in  Wirksamkeit  kommt, 
und  dass  es  ferner 

mit  diesem  seinem  besten  Vermogen  auch  das,  was  ihm 
nach  anderen  Seiten  hin  abgeht,  moglichst  zu  ersetzen  hat; 

Grundsatze , die  jetzt  — wo  der  grosse  Gegensatz  von  Bias-  und 
Saiteninstrumenten  belehrende Vergleiche  bietet  — tiefer  erkannt 
und  angewendet  werden  konnen,  als  friiher. 

Fragen  wir  nun  nach  dem  Charakter  und  der  Aufgabe  der 
Streichinstrumente,  so  diirfen  wir  als  ersten  Charakterzug  der- 
selben 


A.  Beweglichkeit 

aussprechen.  Die  Streichinstrumente  konnen  sich  am  besten  be- 
wegen  und  darum  bewegen  sie  sich  am  liebsten,  darum  — von 
der  anderen  Seite  angesehen  — denkt  der  Komponist  an  sie , so- 
bald  er  Bewegung  braucht.  Dies  wird  sogleich  in  alien  zunachst 
fur  Streichinstrumente  (oder  besser  gesagt : aus  ihnen  heraus)  er- 
fundenen  Satzen  klar;  die  Schwierigkeit  des  Beweises  kann  hier 
nur  darin  liegen , dass  sich  zu  viel  Belage  anbieten , unter  denen 
man  zu  wahlen  hat.  Nehmen  wir  also  zunachst  Mozart’s  Ouver- 
ture  zu  Cosi  fan  lutte , so  kann  das  Presto,  das  sich  wie  aus  Nichts 
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zusammenscherzt,  gleich  dem  Tagestreiben  der  flatterigen  vor- 
nehmen  Welt,  gar  nicht  anders  anfangen,  als  mit  dem  lustigen 
Geflirr  der  Geigen,  denen  der  Hauptsatz  — 


gehort.  Kein  Blasinstrument  wiirde  sich  in  dieser  so  weit  gefuhr- 
ten  Bewegung  vortheilhaft  zeigen*,  es  wiirde  nicht  Leichtigkeit 
und  Anspruchslosigkeit  genug  dazu  liaben,  wiirde  schon  durch 
seinen  charakteristischen  Klang  eine  Bedeutung  hineinlegen , die 
Mozart  nicht  im  Mindesten  gewollt  hat.  Dies  zeigt  sich  gleich 
im  zweiten  (oder  dritten)  Gedanken  des  Hauptsatzes.  Hier  geht 
die  einmal  angeregte  Bewegung  in  die  Blaser  iiber,  — 


* Dass  die  Klarinetten  und  in  hoheren  Tonlagen  noch  leichter  die  F16len 
dergleichen  ausfuhren  konnen,  dass  sie  es  in  Arrangements  der  Orchester- 
werke  fur  Harmoniemusik  oft  miissen,  beweist  noch  nicht,  dass  es  ihnen 
eigenthiimlich  zusagend  ist.  Jeder  Tonsetzer  sieht  augenblicklich,  wie  vieles 
Vortheilhaftere  man  den  Klarinetten  geben  kdnnte,  wenn  man  ihnen  den 
Hauptsatz  geben  wollte. 


Digitized  by  Google 


335 


§ 36.  Die  Komposition  fiir  den  Streicherchor. 

aber  sie  ist  singender  geworden  und  vertheilt  sich  unter  Oboe, 
Flote  und  wieder  Oboe  mit  Fagott,  so  dass  jedes  Blasinstrument 
nur  eine  beschranktere  BeweguDg  erhalt,  seinen  Antheil  gleichsam 
wie  einen  Einfall  dem  anderen  zuwirft. 

Einen  ebenso  treffenden  Beleg  bietet  das  Allegro  der  Ouver- 
ture  zur  Zauberflote  *.  Es  ist  bekanntlich  fugiert,  folglich  kann 
man  schon  voraussehen,  dass  dasThema  und  UberhauptdieFugen- 
arbeit  (wir  geben  hier  — 


nur  den  Gefahrten  mit  dem  Gegensatze)  sich  auch  den  Blasern 
mittheilen  wird.  Allein  es  gehort  zu  Anfang  und  durch  den  ganzen 
Satz  vorzugsweise  dem  Quartett  an  und  tritt  nur  voriibergehend 
und  niemals  vollstandig  in  den  Blasern  auf,  sondern  nur  mit  der 
ersten  H&lfte**. 

Noch  entschiedener  zeigt  sich  dieser  Hang  zur  Beweglichkeit 
in  den  Gangen.  Hier  bietet  Mozart’s  Gmoll-Symphonie***  in 
ihrem  Finale  ein  iiberwiegendes  Beispiel.  Im  Hauptsatze,  den  die 
erste  Violine  so  — 


anhebt,  ist  die  Figur  fiir  den  Gang  schon  gegeben,  der  sich  aus 
dem  zweiten  Theile  des  Hauptsatzes  — 


• Die  Mozart'schen  Ouverturen  in  Partitur  bei  Schlesinger  in  Berlin. 

**  Nur  die  Fagotte  machen  eine  in  der  folgenden  Abtheilung  zu  be- 
sprechende  Ausnahme. 

S.  45  der  Breitkopf-Hartel'schen  Partitur. 


L. 
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in  dieser  Weise  — 


entwickelt,  wahrend  die  Blaser  (die  Flote  ungerechnet,  die  oben 
angedeutet  ist)  nur  einfach  begleiten  und  sich  erst  nach  obigem 
Theil  des  Ganges  drei  Takte  lang  den  Geigen  anschliessen.  Von 
da  ab  wird  die  Bewegung  noch  einundzwanzig  Takte  weit  im 
Quartett  fortgesetzt,  bald  in  den  Bassen , bald  in  den  Mittel-  oder 
Oberstimmen.  — Mag  auch  so  weit  erstreckte  Bewegung  im  Or- 
chester  selten  sein,  der  vorliegende  Fall  deutet  im  vollsten  Maasse 
an , was  man  in  unzahlig  anderen  in  beschrankterem  Raume  be- 
statigt  finden  wird.  Man  iiberzeugt  sich  an  ihm  sogleich,  dass  eine 
gleiche  Bewegung  in  der  Harmoniemusik  durchaus  charakter- 
widrig,  unpassend,  ja  unter  Umstanden  unertraglich  sein  wurde. 

Am  starksten  bewahrt  sich  das  Bewegungsprinzip,  wenn  es 
sich  nicht  auf  eine  Stimme  beschrankt,  sondern  das  ganze  Quar- 
tett oder  einen  grosseren  Theil  desselben  ergreift.  Hier  soli  uns 
Haydn’s  grosse  Ddur-Symphonie  dieBelege  liefem.  Sie  ist  durch- 
weg,  namentlich  in  ihrem  erstenSatze  und  im  Finale,  von  spriihen- 
der  Laune  und  aufgeregter  Lebendigkeit  beseelt;  und  da  musste 
denn  schon  das  Quartett  eine  vorziigliche  Rolle  spielen.  Greifen 
wir  nun  gleich  in  den  zweiten  Theil  des  ersten  Satzes  hinein , so 
finden  wir  bald*  beide  Geigen,  bald  die  zweite  in  Bewegung  gegen 
Blaser  und  Basse,  die  das  Thema  vortragen  oder  unterstutzen. 
Dann  gehen  die  Oberstimmen  des  Quartetts  mit  bewegter  Mittel- 
stimme  allein  weiter,  — 
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oder  beide  Geigen  haben  gegen  die  einfachen  Unter-  und  Blaser- 
stimmen  die  Bewegung,  — 
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bis  diese  sich  im  folgenden  Takt  alien  Stimmen  des  Quartetts  mit 
Ausnahme  der  ersten  Geige  mittheilt,  — 

415. 

Violino  I. 


Violino  II. 


Viola. 


Violoncello 
e Contrabasso. 


[$P===_ 
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und  so  die  Achtelbewegung  vierundfiinfzig  Takte  weit  bis  an  das 
Ende  des  zweiten  Theiles*,  erstreckt;  wie  sich  von  selbst  ver- 


* Der  Satz  hat  Sonatenform. 

M»ri,  Komp.-L.  IV.  5.  And.  22 
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steht,  in  mannigfachem  Stimm-  und  Figurenwechsel,  aber  stets 
im  Quartett.  Allein  es  sind  nicht  bios  die  Achtel,  die  den  Cha- 
rakter  der  Beweglichkeit  zeigen ; er  zeigt  sich  uberall,  wo  Anlass 
ist,  z.  B.  in  den  Viertelschl&gen  der  Bratsche  in  Nr.  413,  statt 
deren  Blasinstrumente  aushaltende  Gange  oder  gemischte  Drei- 
viertel-  und  Viertelnoten  genommen  h&tten. 

Mit  dieser  Beweglichkeit  hangt 

B.  Leichtigkeit 

der  Begleitung,  — oder,  wenn  die  Bewegung  in  dieser  ihren 
Hauptsitz  hat,  in  der  Melodie  selbst  zusammen.  Hier  dient  gleich 
unser  erstes  Beispiel  Nr.  407  zum  Belag,  nicht  weniger  der  Haupt- 
satz  des  Andante  in  der  obigen  Haydn’schen  Symphonie,  der  zu- 
erst  von  den  Streichinstrumenten  so  — 

416. 

Violino  I. 


Violino  11. 
Viola. 


Bassi. 


vorgetragen,  dann  in  den  Blasern  von  Flote,  Oboen  und  Fagott 
so*  — 
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* S.  19  und  21  der  Partitur. 
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dargestellt  wird.  Man  darf  sich  nicht  damit  abfmden,  dass  der 
Koraponist  den  Satz  hat  anders  und  gerade  in  Moll  und  gebunden 
darstellen  wollen.  Entweder  war  dies  seine  Absicht,  und  dann 
boten  sich  ihm  die  Blaser  als  die  zum  Aushalten  geeigneteren  Or- 
gatie  an,  wie  die  Streichinstruraente  als  die  leichteren  und  be- 
weglicheren  ; oder  er  wollte  das  Thema  den  Blasern  geben,  und 
dann  gestaltete  es  sich  nach  deren  Weise  urn.  Das  Wahre  wird 
wohl  sein,  dass  beide  Vorstellungen  im  Komponisten  gleichzeitig 
vorhanden  gewesen.  — Uebrigens  tritt  gleich  nach  jenem  Satze 
(Nr.  41 7)  das  Quartett  in  voller  Bewegung  auf. 

Das  letzte  Beispiel  fur  die  Leichtigkeit  und  Beweglichkeit  des 
Quartettes  liefere  der  Hauptsatz  vom  ersten  Allegro  der  Mozart’- 
schen  Gmoll-Symphonie,  der  in  dieser  Weise  — 


22* 
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einsetzt.  Die  Begleitung  ist  beweglich  in  der  Mittellage,  leicht  in 
der  Unterstimme,  die  Melodie  bei  aller  Warme  und  Bewegtheit 
des  Gemiithes,  die  aus  ihr  wie  aus  der  ganzen  Komposition  her- 
ausdringt  in  das  Gemiith  des  Horers,  leicht  gefiihrt  durch  die 
Figurierung  des  Anfangstones,  durch  den  gleitenden  Rhythmus, 
durch  die  eingestreuten  Pausen. 

Diese  Leichtbeweglichkeit,  die  wir  als  Grundzug  im  Charak- 
ter  des  Quartettes  erkannt  haben,  aussert  ihren  Einfluss  nach 
alien  Seiten.  Von  ihr  aus  geht  die 


C.  Zusammenziehung  von  Quartettstimmen, 


also  die  Zuriickfuhrung  des  Quartettes  auf  drei  oder  zwei  Partien 
aus,  ohne  dass  es  durch  Auslassung  oder  langeres  Pausieren  einer 
Stimme  oder  mehrerer  geschwacht  werden  raiisste.  Hier  kann 
unter  vielen  anderen  schon  der  obige  Satz  Nr.  418  oder  der 
Hauptsatz  aus  dem  Finale  von  Mozart’s  Esdur-Symphonie*  als 
Beispiel  dienen,  der  bios  mit  erster  und  zweiter  Violine  ein- 
setzt, — 


Allegro. J3.  jjH  <1 

-ft-  j • • • 


■ hums  mrmmmmmmm 

mi 

dann  in  der  Weise  im  Forte  wiederholt  wird,  dass  die  zweite 
Violine  mit  der  ersten  in  Oktaven  geht,  Bratsche  und  Violoncell 
eine  Oktave  tiefer  als  oben  dieselbe  Begleitung  nehmen  und  der 
Bass  (der  fur  solche  Bewegung  zu  schwer  sein  wiirde)  in  Achteln 
auf  den  Taktgliedern  mitgeht.  So  ist  also  auch  das  voile  Quartett 
zweistimmig. 

Nur  noch  ein  Beispiel  entlehnen  wir  aus  Haydn’s  ZTsdur- 
Symphonie**,  deren  Andante  seinen  ersten  Theil  so  — 


* S.  44  der  Breitkopf-HSrtel’schen  Partitur. 

**  Breitkopf  und  Hartel'sche  Partiturausgabe  Nr.  1,  S.  18. 
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anhebt,  also  bei  vollem  Gebrauch  des  Quartettes  nur  zweistim- 
mig.  — Man  stelle  sich  alle  diese  Satze  fur  Blaser  geschrieben 
vor,  so  wird  man  von  diesen  weder  die  Leichtigkeit  noch  die  Be- 
weglichkeit  gleich  vortheilhaft  erlangen  konnen,  so  wird  man  — 
wenn  sie  durchaus  in  Harmoniemusik  iibertragen  werden  sollten 
— sich  gedrungen  fiihlen , die  Begleitung , wenn  auch  moglichst 
leicht,  doch  in  vollen  Akkorden  zu  fuhren.  Niemandem,  dem 
Klang  und  Wesen  der  Blasinstrumente*  anschaulich  geworden, 
wird  es  beikommen,  den  vorstehenden  Satz,  wie  wir  ihn  in  Nr.  420 
vor  uns  haben,  etwa  auf  Klarinette  und  Fagott  (einfach  Oder  ver- 
doppelt)  zu  iibertragen ; er  wiirde  eine  hohere  Lage  und  jedenfalls 
Yollstimmige  Begleitung  — wenigstens  wie  die  nachstehende  — 


* Der  Name  »Harmomerausik«  ist  insofern  bezeichnend  fur  die  ihnen 
gebuhrende  Behandlung. 
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wahlen,  vielleicht  die  Melodie  noch  hoher  legen  und  Horner,  viel- 
leicht  auch  noch  ein  Bassinstrument  hinzuziehn. 

Wenden  wir  uns  nun  auf  die  einzelnen  Stimmen  des  Quar- 
tettes zuriick,  so  wissen  wir  bereits,  dass  jede  derselben  — zu- 
meist  die  Violinen,  dann  Bratsche  und  Violoncell,  am  wenigsten 
allerdings  der  Kontrabass,  — der  feinsten  und  reichsten  Abstu- 
fungen  von  Starke  und  Schwache,  Binden  und  Abstossen  fahig 
sind,  mehr  wie  irgend  ein  anderes  Instrument,  und  dass  mit  Hulfe 
dieser  Mittel,  die  man  die 

D.  Stricharten 


nennt,  dem  Rhythmus  eine  Feinheit  und  Bestimmtheit,  der  Me- 
lodie eine  Mannigfaltigkeit  des  Ausdrucks  geliehen  wird,  die  in 
gleichem  Grade  wieder  keinem  anderen  Organ  gelingen  konnen. 
Nehme  man  die  einfachste  Tonfolge  als  Beispiel,  so  ist  ihr  Sinn 
ein  verschiedener,  wenn  wir  sie,  wie  bei  a.,  ganz  oder,  wie  bei  b. 
und  c.,  — 


b. 


422. 


Theil  fur  Theil  binden  ( legato , lie),  oder  sie  ganz  einfach  mit  Auf- 
und  Niederstrich  fur  jeden  Ton,  wie  hier  bei  d.  — 


(wo  fis,  d,  d und  h niedergestrichen  werden,  e,  cis,  cis  und  a auf- 
warts),  oder  in  einem  einzigen  Nieder-  oder  Aufstrich  ihrer  meh- 
rere,  aber  mit  Nachdruck  (durch  die  bogenfuhrende  Hand),  auf 
jedem  Ton,  wie  bei  e.,  oder  abgesetzt,  aber  mit  energischer  An- 
gabe  (staccato),  wie  bei  f.,  oder  abgesetzt  und  leicht  angegeben 
(sciolto,  delache,  vergl.  S.  256),  wie  bei  g.,  vortragen,  oder  Binden 
und  Stossen  in  mannigfachster  Weise,  z.  B. 


424 


mischen.  Allerdings  sind  diese  Formen  der  Betonung  und  Bewe- 
gung  auch  anderen  Instrumenten  erreichbar,  aber  keinem  so 
leicht  und  in  solcher  Mannigfaltigkeit  und  Vollkommenheit,  als 
den  Streichinstrumenten.  Es  ist  daher  nothwendig,  dass  diese 
Stricharten  dem  Komponisten  bei  dem  Satze  fur  das  Quartett 
vorschweben  und  von  ihm  zur  charakteristischen  Ausbildung  der 
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Stimmen  benutzt  werden.  Im  Allgemeinetx  ist  Folgendes  dariiber 
zu  bemerken. 

Erstens.  Jeder  Ton  erhalt,  wenn  der  Komponist  nicht  an- 
deres  bestimmt  hat,  seinen  besonderen  Strich,  und  zwar  der  erste 
im  Takt  den  Nieder-,  der  zweite  den  Aufstrich,  u.  s.  w. 

Diese  Spielweise  (Nr.  423  d.)  ist  am  geeignetsten  fiir  die 
Ausubung  des  Forte,  weil  der  Spieler  jedem  Ton  so  grossen 
Bogenstrich  zuertheilen  kann,  als  Geltung  der  Noten  und  Tempo 
erlauben.  Eine  besondere  — aber  ausdriicklich  mit  f"l  H fiber 
jeder  Note  Oder  mit  martellato  (S.  259)  vorzusehreibende  — Abart 
ist  die,  jeden  Ton  im  Niederstrich,  also  in  der  schfirfsten  und 
starksten  Weise  zu  nehmen. 

Zweitens.  Weil  der  Niederstrich  die  Saite  am  entschieden- 
sten  fasst  und  ansprechen  lasst,  wird  er  — wenn  nicht  ausdrfick- 
lich  etwas  Anderes  vorgeschrieben  ist  — vor  allem  der  ersten 
Note  im  Takt  und  bei  zusammengesetzten  Taktarten  jeden  Haupt- 
takttheil  *,  sowie  bei  weiterer  Gliederung  jedem  ersten  Tongliede 
zuertheilt.  Die  folgenden  Satze  — 


werden  auch  ohne  ausdrfickliche  Bezeichnung  so  gespielt,  wie 
hier  die  Zeichen  bestimmen.  Selbst  dann,  wenn  nur  Haupttheile, 
Oder  nur  sie  mit  Ilauptnebentheilen  abwechselnd  gespielt  werden, 
z.  B. 


wird  stets  mit  Nieder-  und  Aufstrich  gewechselt,  wofern  nicht  ein 
Anderes  vorgeschrieben  ist. 

Drittens.  Ganz  ebenso  verfahrt  man  bei  dreitheiliger  Takt- 
art  oder  Gliederung ; man  geht,  wie  hier,  — 


* Den  sogenannten  guten  Takttheilen,  im  Gegensatze zu  den  sogenann- 
ten  schlechten.  Allg.  Musiklehre  S.  105. 
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davon  aus,  dem  ersten  Haupttakttheil  den  Niederstrich  zu  geben, 
und  wechselt  nun  Note  fur  Note  mit  Nieder-  und  Aufstrich. 

Viertens.  Jede  besonders  verlangte  Strichart  hat  die  Be- 
deutung  eines  Motivs  (und  zwar  eines  rhythmischen),  da  sie  ja 
ein  Ausdruck,  eine  Intention  des  Komponisten  ist;  folglich  darf 
sie,  wie  jedes  Motiv,  nicht  willkiihrlich,  nicht  zu  bald  und  zu  haufig 
gegen  andere  Stricharten  aufgegeben  werden.  Die  kleinen  S&tz- 
chen  in  Nr.  424  sind,  wenn  auch  im  kleinsten  Raume,  folgerecht 
und  insofern  gut  gebildet.  Wollte  man  ihre  Stricharten  durch- 
einanderwiirfeln,  z.  B.  so,  — 


428. 


so  wiirde  ein  Motiv  das  andere  und  eine  Wirkung  die  andere  ver- 
drangen. 

Uebrigens  erschwert  auch  unregelmassige  Mischung  der 
Stricharten  die  Ausfuhrung,  die  um  so  leichter,  sicherer,  wirk- 
samer  wird,  je  gleichmassiger  die  Bogenfiihrung  sich  gestaltet. 

Fiinftens.  Je  mehr  Noten  mit  einander  gebunden 
werden  sollen,  desto  mehr  vertheilt  sich  das  Gewicht  des  Bogens, 
desto  weniger  ist  also  Forte  oder  Fortissimo  zu  erreichen. 
Die  hochste  Starke  erlangt  man,  wie  S.  342  gesagt,  wenn  der 
ganze  Bogenstrich  auf  eine  einzige  — oder  auf  jede  Note  ver- 
wendet  werden  kann.  Am  nachsten  kommt  die  Verbindung  von 
moglichst  wenig  Noten  in  raschem  Zuge,  z.  B.  hier,  — 


wo  das,  was  am  Gewicht  des  Striches  auf  einen  Ton  verloren  geht. 
durch  die  Tonfolge  und  deren  Wirkung  ersetzt  wird*.  Grossere 
Reihen  gebundener  Noten,  z.  B.  hier  bei  a.,  — 


Allegro  risoluto. 

430.  a.  b.  


u 

^ 

ru: 

jzj  [1 

L^i 777-^ 11 

konnen  nicht  so  stark  wie  die  vorigen  Gruppen  oder  gar  wie  ein- 
zeln  gestricheneTone  herauskommen ; hochstens  kann  bei  schnel- 


* Die  erste  Note  wiirde,  wie  sich  von  selbst  versteht,  den  Niederstrich 
erhalten,  aber  die  erste  Tongruppe  (d — e— /Is)  ebenfalls,  weil  sie  den  gewe- 
senen  Haupttheil  trifft;  die  zweite,  auf  das  vierte  Yiertel  fallendc  Tongruppe 
(/ Is — g — a)  hatte  Aufstrich,  und  der  folgende  Niederstrich  trSfe  wieder  den 
Haupttheil  des  neuen  Taktes.  Durch  die  ohnehin  gerechtfertigte  Abweicbung 
bei  der  ersten  Tongruppe  (die  nach  der  Reihenfolge  hatte  den  Aufstrich  er- 
halten sollen}  ist  das  Ganze  wohlgeordnet. 
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lerer  Tonfolge  die  erste  Note  jeder  Gruppe  betont  werden,  wie 
oben  bei  b.  die  Bezeichnung  angiebt. 

Sechstens  endlich  kann  die  Strichart  in  eine  an  sich  nicht 
schwere  Tonfolge  schon  dadurch  Schwierigkeiten  bringen,  dass 
sie  eine  sehr  verwiekelte  ist  und  die  Bogenfuhrung  verkiinstelt 
und  verwirrt.  Auch  hier  also  werden  wir  auf  den  Vorzug  der 
Einfachheit  zuriickgewiesen. 

Die  hohe  Ausbildung  zu  jeder  Art  von  rhythmischer  Bewe- 
gung,  verbunden  mit  der  Leichtigkeit,  alle  Arten  von  Tonverbin- 
dungen  hervorzubringen,  die  den  Streichinstrumenten  vor  alien 
anderen  Organen  eigen  ist,  hat  naturlich  auch  Einfluss  auf  die 


E.  Melodiebildung. 


Die  Kantilene  der  Streichinstrumente  — und  vorzugsweise 
die  der  Violine  — bildet  sich  gern  frei,  keck  und  leicht  aus,  mehr 
wie  die  irgend  eines  anderen  Organes,  weil  es  ihr  mehr  als  irgend 
einem  anderen  moglich  ist  und  die  einzelnen  Momente  derselben, 
die  einzelnen  Tone,  nicht  so  voile  Befriedigung  gewahren,  als  der 
gesattigtere  oder  sonst  reizendere  oder  eigenthiimlichere  Klang 
anderer  Organe.  Dies  kann  aller  Orten  in  den  mannigfachsten 
Gestalten  und  Aeusserungen  beobachtet  werden.  Einen  kleinen 
Zug  davon  giebt  schon  in  Nr.  416  die  erste  Geige  mit  ihrem  lau- 
nisch  willkiihrlichen  Schritte  von  b nach  d vom  sechsten  zum 
siebenten  Takt,  oder  Haydn  in  seiner  D dur-Symphonie,  S.  3 der 
Partitur,  — 
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(die  Klarinetten  gehen  in  der  hoheren  Oktave  mit  den  Fagotten, 
Trompeten,  Horner  und  Pauken  sind  ebenfalls  dabei),  und  Glei- 
ehes,  bald  kiihn  und  scharf  Eingreifendes,  bald  leieht  Scherzendes 
und  Gaukelndes  kann  wie  gesagt  bei  alien  kundigen  Tonsetzern 
nachgewiesen  werden.  Schwerlich  ist  je  ein  Blasinstrument  so 
gefiihrt  worden,  wie  die  erste  Geige  in  Nr.  i32;  die  Blaser  schlies- 
sen  sich  eher  der  Weise  der  Singstimmen  an  und  linden  ihre 
liochste  Befriedigung  in  dem  im  engeren  Sinne  Sangbaren,  wie 
wir  Th.  I,  S.  579  und  jetzt  S.  121  angedeutet  haben. 

Bis  hierher  haben  wir  das  eigenthiimliche  Vermogen  der 
Streichinstrumente  betrachtet.  Zuletzt  miissen  noch  die 

F.  Spielweinen 

oder  vielmehr  Tonfiguren  erwahnt  werden,  durch  die  das  Streich- 
instrument  seinen  Mangeln,  namentlich  seinem  Mangel  an  aus- 
haltender  Schallkraft  und  uberhaupt  an  gesattigtem  Schall  und 
Klang  abhilft. 

Das  Streichinstrument  kann  (S.  256)  allerdings  seine  Tone 
beliebig  lang  ausziehen,  aber  weder  vollkommen  gleichmassig, 
noeh  stark.  Diese  lang  gehaltenen  Tone  konnen  daher  im  Piano, 
z.  B.  in  dieser  Stelle  — 
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unserer  Haydn’sehen  Symphonic  (S.  335  f.),  fein  aushalten.  Soil 
aber  der  aushaltende  Ton  eindringlieher  werden,  so  muss  man 
ihn  wiederholen,  entweder  in  der  unbestimmt  ineinanderwischen- 
den  Form  der  Synkope,  wie  Haydn  in  demselben  Satze  die  erste 
Geige  — 


gegen  die  hier  angedeuteten  Stimmen  und  die  aushaltenden  Fid- 
ten  und  Oboen  festhalt,  — oder  in  schnelleren  Oder  langsameren 
Tonwiederholungen,  oder  im  Tremolo. 

Auch  hier  entscheidet  die  Schnelligkeit  der  Tonwiederholung 
liber  den  Starkegrad.  1st  die  Bewegung  nicht  zu  iebhaft,  so  dass 
auf  die  einzelnen  Striche  ein  durchgreifender  Bogenzug  verwendet 
werden  kann  (hochstens  Sechszehntelbewegung  im  Allegro  mode- 
rate),  so  kann  der  Ton  stark  gegeben  werden;  ist  die  Bewegung 
zu  schnell,  so  dass  nur  kurze  Striche  moglich  sind,  so  ist  auch 
kein  erheblicher  Starkegrad  erreichbar.  Dies  gilt  namentlich 
von  dem  bereits  S.  271  erwahnten  Tremolo,  selbst  wenn  es  vom 
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ganzen  Streicherchor  ausgefuhrt  ,'wird.  Das  Erbeben  so  vieler 
Stimmen  kann  uns  schauerlich  und  leidenschaftlich  aufregend  er- 
greifen,  nicht  aber  so  grosse  Schallkraft  ausiiben  wie  ein  kraft- 
voller  von  derselben  Masse  ausgefuhrter  Strich.  In  hoher  Ton- 
lage  kann  ein  solches  Tremolo  z.  B.  der  Geigen  ein  unheim- 
liehes  Gefliister  Oder  Gezischel  geben*,  oder  die  Tonwiederho- 
lung  in  mancherlei  Formen,  z.  B. 


-fi-k  T* 

£ P 

a=z 

T^; 

der  Melodie  innerliche  Bewegung,  Erregtheit,  Niiancierung  man- 
nichfachen  Ausdrucks  verleihen ; stets  aber  wird  der  Starkegrad 
von  der  Zeit  abhangig  bleiben,  die  zum  Bogenstrich  gelassen  ist. 

§ 37.  Aufgaben  fUr  den  Streicherchor.  Wir  haben  nicht  umhin 
gekonnt,  die  Streichinstrumente  mit  besonderer  Genauigkeit  (wie 
ihre  Vielseitigkeit  und  ihre  Bedeutung  im  Orchester  forderte)  zu 
betrachten  und  zahlreiche  Anwendungen  derselben  zu  untersu- 
chen.  Um  so  kiirzer  diirfen  wir  uns  jetzt  bei  einigen  Uebungen 
fassen,  die  dazu  dienen  konnen,  den  Schuler  im  Satze  fur  Streich- 
instrumente einheimisch  zu  machen,  ehe  er  zur  Komposition  fur 
das  voile  Orchester  vorschreitet.  Es  wird  hier  fast  nur  daraut 
ankommen,  solche  Aufgaben  zu  linden,  die  sich  vorzugsweise  fur 
den  Streicherchor  eignen  und  zu  deren  Ausfuhrung  keine  von 
der  Beachtung  des  eigentlich  zu  Uebenden  — der  charakteristi- 
schen  Behandlung  der  Instrumente  — abziehende  Schwierigkeit 
sich  bietet. 

Wir  stellen  zu  diesem  Zwecke  folgende  Formen  als  Aufgaben : 
1.  Das  Menuett. 

Das  Menuett,  in  dem  Sinne  gefasst,  wie  es  seit  Haydn  ein 
Bestandtheil  unserer  Symphonien  geworden,  bis  Beethoven  aus 
ihm  das  freiere  Scherzo  bildete,  ist  uns  nach  Form  und  Charakter 
(Th.  II.  S.  94)  langst  bekannt.  Der  frische,  humoristisch  erregte 
und  doch  auch  dem  Zarten  und  Z&rtlichen  nicht  abgewendete 
Sinn  dieser  Kunstform  findet  im  Streicherchor  das  entsprechendste 
Organ.  Werfen  wir  einen  Blick  auf  das  Menuett  in  Mozart’s 
Es  dur-Symphonie  **,  — 


* Daher  ist  diese  Form  bei  den  Opernkomponisten  der  neaeren  Schnie 
der  stereotype  Ausdruck  fUr  Geislernahe,  Vision  u.  s.  w.  — das  heisst  zu  einer 
konventionellen  Formel  geworden. 

**  S.  40  der  Breitkopf-Hartel’schen  Partitur.  Die  BlSser  sind  bis  zum 
achten  Takt  in  Viertelschlttgen  als  Fiillslimmen  verwendet. 
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so  finden  wir,  dass  der  aufgeweckte,  frisch-derbe  Sinn  des  Ton- 
stuckes  durehaus  mit  dem  seines  Organes  Eins  geworden  ist ; die 
keck  hin-  und  hergeworfenen  Geigen,  die  sich  im  festen  Einklange 
so  frei  emporschwingen,  so  riihrig  iiberall  auf  dem  Platze  sind, 
die  Basse,  die  so  dreist  drauf  los  gehen  und  sich  gar  ungestiim 
in  die  Oberstimme  hineinwiihlen,  die  Bratsche,  die  Takt  6 zwei 
Oktaven  zu  tief  hinabfahrt,  um  den  Bass  unten  zu  halten,  — Alles 
stimmt  ebenso  treffend  zum  Charakter  der  Kunstform,  als  es  aus 
dem  des  Streichquartettes  hervorgegangen  ist. 

Oder  blicken  wir  auf  den  zweiten  Theil  des  Menuett  in 
Haydn’s  G dur-Symphonie *,  — 


4J7.  Violino  I.  n. 

„ rniaono.  ^ 
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• Breitkopf-Hartel’sche  Partiturausgabe  Nr.  6,  S.  31. 
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so  sehen  wir  in  gleicher  Riihrigkeit  das  Quartett  in  zwei  Partien 
getheilt,  dann  die  Geigen  im  Piano  wiederholen,  was  zuvor  im 
Grossen  geschehen  war.  Hier  und  bei  Mozart  zeigt  sich  die 
Konzentration  des  Quartettes  in  zwei  Stimmen,  in  der  es  (S.  339) 
seine  Sehallstarke  besser  geltend  machen  kann,  als  in  der  Zer- 
theilung  in  vier  und  mehr  Stimmen;  Mozart  schreibt  das  Forte 
zweistimmig,  das  Piano  vierstimmig. 

Im  Gegensatz  zum  Menuett  wird  das  Trio  bekanntlich  (Th.  II. 
S.  95)  zarter  gestaltet.  Dies  iiberlassen  wir  dem  Versuche  des 
Uebenden. 

Die  zweite  Aufgabe  seien 

2.  Satze  langsamer  Bewegung, 

also  Adagio’s  Oder  Andante’s,  wie  sie  in  Symphonien  oder  Sona- 
ten  als  Mittelsatze  vorkommen.  Wir  wissen  aus  Th.  III.  S.  346, 
dass  sie  in  der  Regel  erste  oder  zweite  Rondoform  oder  Sonaten- 
form  haben,  wiirden  aber  die  erste  und  zweite  Form  vorziehen, 
weil  sie  bei  aller  Einfachheit  der  Gestaltung  doch  Anlass  genug 
geben  zur  Satz-  und  Gangbildung  im  Sinne  des  Andante ; die  aus- 
gedehnteren  Formen  wiirden  leicht  die  Einseitigkeit  des  Streich- 
quartettes  empfindlich  machen  und  den  Wunsch  nach  einem  Ge- 
gensatz durch  Blasinstrumente  wecken. 

Die  letzte  Aufgabe,  die  wir  stellen,  ist 

3.  eine  Ouverture  in  Fugenform*. 

Wir  setzen  voraus,  dass  ihr  eine  Einleitung  (Th.  III.  S.  325) 
gegeben  werde,  richten  aber  unser  Augenmerk  auf  den  Hauptsatz, 
die  Fuge. 

Diese  Fuge  soli  als  Ouverture  dienen  und  wird  schon  dess- 
halb  einen  festlichern,  oder  feierlicheren,  anregenden,  auf  irgend 
etwas  Bedeutsames  (eine  Feier,  ein  Kunstwerk,  das  nachfolgt) 
vorbereitenden  Charakter  annehmen.  Dieser  Charakter  wird  sich 
aber  nach  dem  uns  jetzt  zugewiesenen  Organ  (dem  Quartett)  oder 
vielmehr  aus  ihm  heraus  naher  bestimmen. 

Die  Form  selbst  ist  uns  bekannt.  Sie  wird  nicht  um  ihrer 
selbst  willen  (wie  einst  in  der  abstrakten  Fugenlehre  Th.  II.)  ge- 
iibt,  sondern  um  in  ihr  das  Quartett  zu  dem  vorgesetzten  Zwecke 
zu  bethatigen.  Aehnlich  ist  sie  besonders  von  alteren  Komponi- 


* «Ein  Vorzug  guter  Formen  besteht  darin,  dass  das  geistige  Element 
sich  durch  solche  immer  hoher  auszubilden  vermag.«  Das  mag  der  geniale 
Kavallerietaktiker  v.  Bismarck  fur  unser  Zurflckkommen  auf  die  Fugen- 
form (S.  234  und  hier)  sagen,  wenn  es  Jemand  auffiillig  linden  sollte. 
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sten  benutzt  worden.  Handel  z.  B.  bildet  den  Hauptsatz  seiner 
Ouverture  zum  Messias  fugenmassig,  — 


ohne  auf  die  Form  auch  nur  so  viel  Gewicht  zu  legen,  dass  er  die 
erste  Durchfuhrung  vollstandig  maehte.  Hat  er  die  Bratsche  zu 
schwach  erachtet,  das  Thema  durchzubringen,  Oder  hat  ihn  sein 
Ongestiim  hingerissen:  genug,  nach  der  Durchfuhrung  der  beiden 
Geigen  macht  er  Tutti,  indem  er  den  Bassen  das  Thema  giebt. 
Nun  spielt  er  mit  dem  beweglichen  Theil  des  Thema’s  — 


weiter,  — der  fernere  Verlauf  der  Fuge  kann  hier  bei  Seite  ge- 
lassen  werden.  Noch  leichter  gestaltet  sich  der  — kaum  Fuge, 
hochstens  Fugato  zu  nennende  Hauptsatz  in  Handel’s  Ouverture 
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zu  seiner  Oper  Porus*,  von  der  wir  nur  Thema,  Antwort  und  Ge- 
gensatz  anfuhren  wollen,  — 


um  an  die  feine  und  scharfe,  witzig-spitzige  Manier  zu  erinnern, 
die  unsere  Alten  oft  liebten  und  die  allerdings  ebenfalls  im  Sinn 
der  Violine  liegt,  wenngleieh  wir  sie  nicht  leicht  so  oft  und  ent- 
schieden  ohne  besonderen  Grund  herauskehren , als  hier  von 
Handel  geschehen  ist. 

Wiefern  und  mit  welchem  Erfolg  der  alte  Meister  dem  Sinn 
seines  Oratoriums  und  seiner  Oper  in  den  Ouverturen  sich  zuge- 
wendet,  bleibt  hier  natiirlich  ausser  Betracht.  Wir  wollen  zu- 
naehst  von  ihm  lernen,  die  Fugenform  als  Mittel  zum  Zweck  zu 
betrachten,  so  dass  es  (wie  bei  einer  ahnlichen  Aufgabe,  S.  235) 
nicht  zunachst  darauf  ankommt,  dieser  Form  recht  voiles  Geniige 
zu  thun,  sondem  mit  ihrer  Hiilfe  dem  Chor  der  Streichinstru- 
mente  nach  seinem  Vermogen  und  Charakter  eine  gunstige  Wirk- 
samkeit  zu  eroffnen. 

Hierauf  muss  schon  die  Bildung  des  Thema’s  gerichtet  sein, 
das  wohl  am  besten  fur  die  Hauptstimme  des  Quartettes,  die  Vio- 
line, erfunden  wird,  — jedoch  in  einer  Weise,  die  seine  Ueber- 
tragung  auf  die  anderen  Instrumente,  namentlich  den  Kontrabass, 
zulasst.  Das  nachstehende  Thema  — 


441.  Allegro  risoluto. 


konnte  wohl  fur  ein  in  diesem  Sinn  erfundenes  gelten. 


* In  London  173)  aufgefflhrt;  mit  den  Violinen  gehen  Oboen.  Vergl. 
Ouverturen  von  G.  F.  Hand  el,  in  Partitur  herausgegeben  von  C.  F.  Becker 
bei  Hofmeister  in  Leipzig.  Erste  Lieferung  S.  18.  — Mozart  hat  (Band  6 der 
Breitkopf-Hartel'schen  Ausgabe,  Nr.  8 der  neuen  Einzelausgabe  der  »Zwolf 
KIavierstucke»)  eine  Fugen-Ouverture  im  Hfindel’schen  Styl,  jedoch  klavier- 
massig,  geschrieben. 
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Die  erste  Durchfiihrung  konnte  vollstandig  — oder  selbst 
ubervollstandig,  wie  wir  hier  — 
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dnrch  die  blossen  Eintrittsnoten  andeuten,  oder  noch  heller  in 


Vc.  e CB. 


gebildet,  vielleicht  in  ihr  oder  spater  das  Thema  durch  Verbin- 
dung  von  je  zwei  Stimmen  im  Einklange  tS.  324)  hervorgehoben 
werden.  Wie  viel  und  welche  Kombinationen  die  Fugenform 
sonst  noch  darbote,  ist  hier  nicht  erst  zu  erortern,  das  ist  als 
langst  gelaufig  vorauszusetzen.  Uns  wiirde  bei  der  Ausfuhrung 
und  in  jedem  Zuge  derselben  vor  allem  das  die  Aufgabe  sein,  die 
Krafle  des  Quartettes  und  jeder  seiner  Stimmen  oder  doch  der 
wichtigsten  in  Wirksamkeit  zu  setzen;  wir  wiirden  das  erste  Mo- 
tiv,  die  Tonwiederholung,  eindringlich,  — vielleicht  in  dieser 
Weise  gegen  den  Schluss  hin,  — 
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durchsetzen,  die  Bewegungsfigur  und  das  hier  in  den  beiden  letz- 
ten  Takten  im  Bass  ergriffene  Motiv  ausgefiihrter  in  Gegensalz 
bringen  und  durchweg  weniger  auf  strenge  Vierstimmigkeit  sehen. 
als  vielmehr  auf  starkende  Verbindung  der  Geigen,  oder  der  Gei- 
gen  und  Bratschen  gegen  den  Bass,  oder  des  Basses  mit  der  Brat- 
sche  gegen  beide  Geigen,  kurz  mehr  auf  die  Macht  der  wirklichen 
Darstellung,  als  auf  einen  in  Anwendung  auf  das  Quartett  oft  nur 
papiernen  Reichthum  von  Stimmen.  Ohnehin  kann  dem,  der  uns 
bis  hierher  treu  — das  heisst  selbstthatig  gefolgt  ist,  die 
Eitelkeit  auf  sogenannte  kunstreichere  Vielstimmigkeit  nichts  an- 
haben.  Denn  es  muss  ihm,  abstrakt  aus  technischem  Gesichts- 
punkte  betrachtet,  gleich  leicht  oder  gleich  schwer  erscheinen. 
mehr  oder  weniger  Stimmen  in  Thatigkeit  zu  setzen.  Eins  wie 
das  Andere  ist  dem  Geiibten  an  der  rechten  Stelle  leicht  und  an 
der  unrechten  Stelle  schwer  oder  widerstrebend. 

§ 38.  Anhang.  Das  Pizzicato.  Wir  haben  absichtlich  in  den 
vorstehenden  der  Ausiibung  gewidmeten  Abschnitten  des  Pizzi- 
cato bei  Seite  gelassen.  Der  Grund  war,  weil  dasselbe  aus  den 
Streichinstrumenten  in  der  That  ganz  andere  Organe  macht,  nam- 
lich  harfen-  oder  guitarrenahnliche  Instrumente,  die  den  in  ihrer 
eigenthiimlichen  Weise  — namlich  mit  Bogenstrich  behandelten 
Streichinstrumenten  ziemlich  ebenso  fern  und  unterschieden  ge- 
geniiber  stehen,  als  die  Blasinstrumente.  Der  Wirkung  nach 
konnte  man  geradezu  drei  Instrumentklassen  annehmen, 

Blaser,  — 

mit  Bogenstrich  behandelte  Saiteninstrumente,  — 

harfenartig  behandelte  Saiteninstrumente ; 
und  diirfte  in  der  letzteren  Klasse  zu  den  pizzicato  gespielten 
Streichinstrumenten  Harfe,  Guitarre  u.  s.  w.,  selbst  das  Pianoforte 
stellen,  mit  deren  Wirkung  die  des  Pizzicato  unstreitig  naheren 
Zusammenhang  hat,  als  mit  der  des  Bogenstriches.  Nur  weil  das 
Pizzicato  von  den  Streichinstrumenten  selber  ausgefiihrt  wird, 
leidet  jene  Eintheilung  bios  theoretische  und  keine  praktische 
Anwendung. 

Das  pizzicato  behandelte  Streichinstrument  biisst  an  Schall- 
kraft  und  zugleich  an  der  Fahigkeit  ein,  das  leiseste  Piano  zu 
geben.  Es  kann  (S.  281)  von  seinen  hohen  Tonlagen  keinen  Ge- 
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brauch  machen,  weil  die  zu  kurz  gewordene  Saite  nicht  Schwung- 
kraft  genug  zu  hellem  und  kraftigem  Schalle  besitzt;  das  Fla- 
geolettspiel  ist  natiirlich  mit  dem  Pizzicato  unausftihrbar;  die 
Schnelligkeit  der  Bewegung  ist  der  des  Bogenspieles  nicht  gleich- 
kominend.  Dies  Alles  haben  wir  bereits  S.  281  erwogen,  und  so 
kann  uns  das  Pizzicato  im  Allgemeinen  nur  als  eine  untergeord- 
nete  Anwendung  der  Streichinstrumente  gelten,  — als  eine  um 
so  bedenklichere,  da  es  natiirlich  die  vornehmlichste,  die  mit  dem 
Bogen,  aufhebt. 

Demungeachtet  ist  dasselbe  von  entscheidender  Wichtigkeit, 

— schon  darum,  weil  es  sich  so  wesentlich  von  der  Bogenwirkung 
unterscheidet,  dass  es  einen  entschiedenen  Gegensatz  gegen  die- 
selbe  darbietet.  Dann  hat  der  kurz  anschlagende , etwas  harte 
Klang  der  gerissenen  Saite  eine  bestimmende  Kraft,  die  den 
Schwingungen  gestrichener  Saiten  eine  feste  und  entschiedene 
Rhythmik  entgegenhalt  oder  sie  damit  unterstiitzt;  zuletzt  bieten 

— ganz  abgesehen  von  dem  Gegensatz  der  Bogenwirkung  — diese 
in  der  Hohe  hellen  und  harten,  in  der  Tiefe  dumpfen  Klange  sich 
als  ein  gleichsam  eigenes  Organ  fur  unz&hlige  Ausdriicke  dessen, 
was  in  der  Seele  des  Komponisten  lebt.  Er  kann  im  tiefsten  Piz- 
zicato der  Basse  eine  Wirkung  ahnlich  der  des  kurzen,  dumpfen 
Paukenschlages  finden,  schwacher  und  verhullter,  aber  auf  alien 
Tonstufen  erlangbar;  die  mittleren  und  hoheren  Tonlagen  bieten 
ihm  bald  trockene,  gleichsam  diirre  Tonschlage,  bald  humori- 
stisch,  ja  jovialisch  kurz  gebundene  Klangfolgen, — es  ware  ebenso 
unausftihrbar  als  unniitz,  alle  Wirkungen  und  Bedeutungen  auf- 
zahlen  zu  wollen,  die  das  Pizzicato  schon  dargeboten  hat  und 
noch  darbieten  kann.  Der  Komponist  muss  den  Klang  auf  alien 
Streichinstrumenten  und  in  alien  Tonlagen  und  Niiancen  kennen, 
tnag  von  ihm  triiumen,  darf  nicht  unterlassen,  den  Gebrauch,  den 
die  Meister  davon  gemacht,  zu  beobachten;  — das  Weitere  giebt 
dann  die  sehopferische  Stunde. 

Hier  konnen  und  miissen  wir  uns  daher  auf  wenige  allge- 
meine  Betrachtungen  besehranken. 

Dem  Gebrauch  des  Quartetts,  wie  wir  ihn  bis  hierher  be- 
obachtet,  steht  als  entschiedener  Gegensatz  die  Behandlung  des 
gesammten  Quartetts  im  Pizzicato  gegeniiber.  Es  verwandelt  den 
ganzen  Chor  der  Streichinstrumente  gleichsam  in  eine  kolossal 
machtige  Harfe.  Die  wirkliche  Harfe  hat  vermoge  ihrer  frei- 
schwingenden  Saiten  Helligkeit  und  Glanz  des  Klanges  voraus, 
das  Pizzicato  so  vieler  zusammentreffender  Saiten  iibt  — wenn 
auch  in  dumpferem,  verhullterem  Klange  — uberlegene  Macht  aus. 
Allein  dieses  gleichsam  neue  Organ  entzieht  uns,  so  lange  es  in 
Wirksamkeit  ist,  die  entscheidende  Bogenwirkung;  der  Hauptchor 
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des  Orchesters  hat  seine  Macht  eingebiisst.  Im  Ganzen  wird  daher 
nur  seltener  und  nur  vorubergehend  von  dem  Pizzicato  des  ganzen 
Quartettes  Gebrauch  gemacht  werden.  Nur  der  Zutritt  von  Bla- 
sern  oder  Singstimmen  kann  dieser  Verwendung  des  Quartettes 
zu  statten  kommen ; davon  ist  aber  jetzt  noch  nicht  zu  reden. 

Haufiger  wird  das  Pizzicato  einer  einzelnen  Stimme  oder 
einem  Theil  des  Quartetts  im  Gegensatz  zu  dem  anderen  mit  dem 
Bogen  behandelten  Theil  gegeben.  Hier  kann  entweder  der  Bass 
den  Oberstimmen  entgegentreten,  z.  B. 

445.  Andante.  - 

V.  I.  II.  dolce  1— — — 


dolce  espr. 


wo  ubrigens  die  Stimmen  zu  verschieden  gefiihrt  sind,  als  dass 
der  Satz  mit  innerer  Energie  wirken  konnte.  Solcher  Kombina- 
tlonen  sind,  wie  schon  gesagt,  zu  viele  moglieh,  als  dass  man  sich 
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auf  ihre  Zusammenstellung  einlassen  mochte,  selbst  wenn  sie 
nicht  so  iiberflussig  oder  vielmehr  belastigend  und  storend  statt 
forderlich  fur  den  Jiinger  erschiene. 

In  welcher  Form  nun  auch  das  Pizzicato  angewendet  werde, 
so  hat  es  — gleieh  der  Einfuhrung  eines  neuen  Organes  — die  Be- 
deutung  und  den  Anspruch  eines  Kompositionsmotives.  Es  tritt 
ein,  wo  der  Komponist  das  Bediirfniss  und  das  Recht  hat,  ein 
neues  Motiv  einzufuhren.  1st  es  eingefuhrt,  so  kann  man  es  nicht 
sofort  und  uberhaupt  nicht  willkiirlich  wieder  fallen  lassen,  son- 
dern  muss  es  durchfuhren;  wir  haben  schon  in  alien  Kunstformen 
gelernt,  Motive  (der  Tonfolge,  des  Rhythmus,  der  Harmonie,  der 
Orchestration)  durchzusetzen,  bis  der  Satz  oder  Gang,  in  dem  sie 
aufgetreten,  vollendet  ist,  oder  sie  in  ein  anderes  Motiv  iiberge- 
gangen  sind.  Nehmen  wir  an,  dass  der  in  Nr.  445  angefangene 
Satz  zuvor  in  alien  Stimmen  colF  arco  vorgetragen  worden  ware, 
so  konnte  bei  der  Wiederholung  die  Form  von  Nr.  445  ergrifTen 
werden,  und  diese  konnte  wieder  bei  einer  Wiederholung  zu  der 
erweiterten  Anwendung  des  Pizzicato  in  Nr.  446  fiihren.  So 
konnte  auch  von  Abschnitt  zu  Abschnitt  innerhalb  eines  Ganges 
oder  Satzes  in  eine  neue  Form  ubergegangen  werden,  nicht  aber 
durfte  man  die  verschiedenen  Formen  willkiirlich  durch  ein- 
ander  mischen. 


IX.  Kapitel. 

Das  voile  Orchester. 

Der  Name  Orchester  oder  voiles  Orchester  bezeichnet  be- 
kanntlich  (S.  249)  den  Verein  der  Streichinstrumente  in  orche- 
straler  (mehrfacher)  Besetzung  mit  Blasinstrumenten.  Die  letz- 
teren  konnen  mehr  oder  weniger  zahlreich  vertreten  sein,  — nur 
einige  oder  mehrere,  oder  alle  Holzblasinstrumente,  nur  wenige 
oder  gar  keineBlechinstrumente;  dass  zu  letzteren  sich  dieSchlag- 
instrumente  gesellen,  ist  schon  S.  45  gesagt.  Hiernaeh  nun  lasst 
sich  nicht  bios  eine  Unterscheidung  zwischen  sogenanntem  gros- 
sen  und  kleinen  Orchester  (S.  250)  machen,  es  waren  sogar  meh- 
rere Abstufungen  zu  bemerken.  Wir  haben  indess  nicht  Ursache, 
auf  jene  Unterscheidung  und  noch  feinere  einzugehen;  die  Stufen 
des  Lehrganges  bestimmen  sich  aus  anderen  Gesichtspunkten,  — 
so  weit  es  uberhaupt  deren  noch  bedarf. 

Die  Kenntniss  der  Bias-  und  Saiteninstrumente,  sowie  die 
bisherigen  Uebungen  kommen  uns  jetzt,  bei  der  Vereinigung  aller, 
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bisher  nur  in  abgesonderten  Choren  angewendeten  Mittel,  zu 
Hiilfe.  Unser  nachstes  Geschaft  kann  kein  anderes  sein,  als  unsere 
Mittel  zusammenzustellen  und  gegen  einander  abzuwagen,  am  zu 
erfahren,  wie  sie  sich  vereinen  und  vereint  anwenden  lassen. 

§ 39.  Prilfung  aller  Mittel  des  Orchesters.  Im  Orchester  treten 
drei  Chore, 

Streichinstrumente, 

Holzblasinstrumente, 

Blechinstrumente, 

zusammen,  denen  sich  Schlaginstrumente  zugesellen  konnen. 
Wenn  wir  einstweilen  von  diesen  sowie  von  den  weitmensurier- 
ten  Ventilinstrumenten  absehen,  so  haben  wir  jetzt  iiber  drei 
Mas  sen  zu  gebieten,  die  sich  in  mannigfachen  Beziehungen  un- 
terscheiden  und  in  anderen  wieder  verbindungsfahig  oder  ein- 
ander verwandt  zeigen. 

Verwandt  sind  die  Holzblasinstrumente  und  Blechinstru- 
mente, insofern  sie  allesammt  Blasinstrumente,  mithin  in  Schall- 
kraft,  Klangweise,  Behandlung  und  Fahigkeit  einander  mehr  oder 
weniger  gleichartig  oder  ahnlich  sind.  In  diesen  Beziehungen 
sind  sie  beide  von  den  Streichinstrumenten  wesentlich  unter- 
schieden. 

Auf  der  anderen  Seite  lehnen  sich  die  Holzblasinstrumente 
durch  die  Vollstandigkeit  ihres  Tonsystemes  und  die  im  Vergleich 
zu  den  Blechinstrumenten  freie  und  leichte  Beherrschung  dessel- 
ben  den  Streichinstrumenten  an. 

Gehen  wir  naher  auf  die  einzelnen  Organe  eln,  aus  denen 
die  Chore  bestehen,  und  vergleichen 


t.  die  Tonlage, 


so  linden  wir  fur  die  hohe  Tonlage  in  den  drei  Choren  fol- 
gende  Stimmen: 

Violinen,  (Pikkelfloten),  Trompeten, 

Floten, 

Oboen, 

Klarinetten, 


Fur  die  mittlere 

Violinen, 

Bratschen, 


Tonlage: 

Klarinetten, 
(Bassethorner), 
Englisch  Horn, 
Bassklarinette, 
Fagotte, 


Trompeten, 

Horner, 

Alt-  und  Tenor- 
posaune, 
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fur  die  tiefe  Tonlage: 
Violoncell,  Fagotte, 

Kontrabass,  Kontrafagott, 

Bassklarinette 
u.  s.  w., 


Horner, 
Tenor-  und 
Bassposaune, 
Pauken ; 


oder,  — wenn  wir  auf  die  normale  Vierstimmigkeit  zuriick- 
gehen,  — fur  die  erste  Stimme: 

Violine  I.  (Pikkelflote),  Trompete  I., 

Flote  I., 

Oboe  I., 

Klarinette  I., 


fur  die  zweite  Stimme: 


Violine  II.,  Flote  II., 

Oboe  II., 
Klarinette  II., 
Englisch  Horn, 
(Bassethorn  I)., 


fur  die  dritte  Stimme: 

Bratsche,  Bassethorn  II)., 

Violoncell,  Fagott  I., 

(Bassklarinette), 
fur  die  vierte  Stimme: 


Trompete  II., 
Horn  I., 
Altposaune, 


Horn  II., 
Tenorposaune, 


Violoncell, 

Kontrabass, 


Fagott  II., 
Kontrafagott, 


Horn  II., 

Bassposaune, 

Pauken. 


Man  bemerkt,  dass  in  beiden  Zusammenstellungen  manches 
Instrument  zwiefach  aufgefuhrt  ist,  z.  B.  die  Klarinetten  und  Trom- 
peten  fur  hohe  und  mittlere  Tonlage,  die  Fagotte  und  Horner  fur 
mittlere  und  tiefe.  Wenn  man  aber  den  Umfang  und  das  Ver- 
mogen  der  einzelnen  Instrumente  erwagt,  so  wird  man  nicht  nur 
dies  erklart  finden,  sondern  erkennt  auch,  dass  manche  Instru- 
mente noch  ganz  andere  Stellen  einzunehmen  geeignet  sind ; die 
Klarinetten  konnen  moglicherweise  dritte  Stimme,  die  Horner 
zweite  oder  selbst  erste  Stimme  sein,  und  so  noch  andere  An- 
deres.  Es  kam  zunachst  nur  darauf  an,  eine  allgemeine  und  un- 
gefahre  Uebersicht  aller  Tonmittel  zu  erlangen. 

Ziehen  wir 


2.  das  Tonvermogen 

in  Betracht,  so  wissen  wir,  dass  die  Streichinstrumente  im 
Allgemeinen  die  reichsten  und  geschicktesten,  namentlich  auch 
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die  beweglichsten  sind.  Ihnen  schliessen  sich  zunachst  die  Holz- 
blasinstrumente  an,  und  unter  diesen  wieder  am  geschickte- 
sten  fur  schnelle  und  vielseitige  Bewegung  die  Flo  ten,  Klari- 
netten  und  Fagotte.  Von  den  Blechinstrumenten  sind  die 
Posaunen  am  geschicktesten,  ein  vollstandiges  Tonsvstem  her- 
zustellen,  die  Trompeten  am  beweglichsten,  aber  tonarmsten, 
die  Horner  tonreicher  als  die  Trompeten  und  beweglicher  als 
die  Posaunen. 

Vergleichen  wir  sodann 

3.  die  Klangweise 

der  verschiedenen  Chore  und  Instrumentarten,  so  finden  sich  man- 
nigfache  Beziehungen,  die  aus  einem  Chor  in  das  andere  hiniiber- 
fiihren. 

Im  Allgemeinen  kann  man  wohl  die  Instrumente  jedes 
Chores  unter  einander  fur  verwandt  und  verschmelzbar  achten; 
also  alle  Blasinstrumente,  — naher  alle  Holzblasinstrumente,  alle 
Blechinstrumente,  — alle  Streichinstrumente.  Treten  wir  aber 
naher,  so  zeigen  sich  doch  innerhalb  der  Chore  grosse  Verschie- 
denheiten  und  wiederum  von  einem  Chor  zum  anderen  Bezie- 
hungen. 

Am  gleichartigsten  sind  die  Streichinstrumente  unter  einan- 
der. Unter  den  Holzblasinstrumenten  treten  die  Oboen  durch  die 
Scharfe  und  Sprodigkeit  ihres  Klanges  von  den  iibrigen  Holzblas- 
instrumenten fern  ab.  Ihnen  schliesst  sich  zunachst  und  als  ein 
fast  gleichartiges  Wesen  nur  das  englische  Horn  an.  Unter  den 
Blechinstrumenten  sind  es  die  Horner,  die  sich  durch  die  Weich- 
heit  und  Rundung  ihres  Klanges  von  den  Trompeten  und  Posau- 
nen wesentlich  und  unverkennbar  abscheiden.  — Wie  weit  diese 
Verschiedenheiten  sich  durch  vermittelnde  Instrumente,  durch 
Verstarkung  der  abweichenden  Instrumente  mit  den  iibrigen, 
durch  aussere  Massregeln  (z.  B.  durch  Pianissimo  der  Posaunen. 
in  dem  sie  den  Hornern  ahnlicher  wirken)  ausgleichen  oder  ver- 
bergen  lassen,  ist  theils  schon  besprochen,  theils  noch  weiter  zu 
erortern. 

Auf  der  anderen  Seite  schliessen  sich  die  Horner  dem  Klange 
nach  leicht  den  Holzblasinstrumenten,  namentlich  den  Klari- 
netten,  Fagotten  und  Floten  an.  Und  wiederum  lehnen  sich  die 
Oboen  besonders  in  den  hoheren  und  feineren  Lagen  leicht  an  die 
Violinen,  wahrend  sie  in  der  Harte  der  tiefen  Tonlagen  eine  ge- 
wisse  Aehnlichkeit  mit  der  Trompete  (nicht  zu  ihrem  Vortheil) 
zu  erkennen  geben.  Die  Fagotte  wiederum  nahern  sich  dem 
Klange  der  Violoncelle,  und  die  rauheren  tiefen  Tone  der  Brat- 
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sche  sind  nicht  ohne  einen  gewissen  Anklang  an  das  Wesen  der 
Trompete. 

Auf  diese  Weise  bilden  sich  nun  Reihen  von  Instrumenten, 
die  unter  einander  in  naherer  Beziehung  stehen  und  eins  in  das 
andere  iiberfuhren,  oder  eins  das  andere  anziehen.  Wir  stellen 
folgende  Reihen  auf,  — 

Violine  — Oboe  — Trompete  — Bratsche, 

Violoncell  — Fagott  — Horn, 

Oboe  — Fagott  — Klarinette  — Flote, 

Fagott  — Horn  — Klarinette  — Flote, 

Trompete  — Posaune  — Horn  — Fagott, 

Kontrabass  — Bratsche  — Trompete  — Posaune, 
nicht  erschopfend,  sondern  nur  als  Beispiel  fur  mancherlei  andere 
zu  bildende  Ketten  ahnlicher  Bedeutung. 

Dass  an  alien  hier  in  Beziehung  gesetzten  Instrumenten  auch 
mehr  oder  weniger  starke  Verschiedenheiten  hervorgehoben  wer- 
den  konnen,  ist  gewiss.  Die  ganze  Betrachtungsweise  kann  schon 
darum  nicht  vollkommen  genugthun,  weil  der  Klang  desselben 
Instrumentes  in  versehiedenen  Tonlagen  (man  denke  nur  an  die 
Tiefe  und  Hohe  der  Oboe)  und  selbst  bei  verschiedenem  Starke- 
grad  (man  denke  an  das  Piano  und  Forte  der  Horner  und  Posau- 
nen)  ein  sehr  verschiedener  sein  kann.  Allein  diese  Abweichungen 
und  Nebenunterschiede  haben  fur  jetzt  keine  Bedeutung.  Es 
kommt  jetzt  nur  vor  allem  darauf  an:  sich  einen  grossen  und 
freien  Blick  iiber  das  gesammte  Material  und  seine  Wechselbe- 
ziehungen  zu  verschaffen.  Wir  fassen  zuerst  das  Orchester  als 
ein  Ganzes,  ein  einiges  Organ  auf,  unterscheiden  dann  seine  zwei 
oder  drei  Massen,  und  fassen  wieder  jede  als  ein  in  sich  geschlos- 
sen  Zusammengehoriges  auf.  Nun  erst  entdecken  wir  theils  ver- 
trautere  Beziehungen,  theils  feinere  Scheidungen,  und  bilden 
dureh  die  versehiedenen  Massen  hindurch  unsere  Ketten.  Diese 
Anschauungs-  oder  Auffassungsweise,  die  den  Komponisten  (nicht 
bios  den  Lernenden,  — denn  hier  lernt  Niemand  aus)  stets  von 
Neuem  beschaftigen  muss,  dringt  so  vom  Allgemeinsten  bis  in  das 
Besonderste  jedes  einzelnen  Instrumentes,  lasst  aber  das  Einzelne 
nicht  mehr  vereinzelt,  sondern  stets  in  seinem  Verhaltniss  zu  An- 
derem  und  dem  Ganzen  erscheinen. 

Dasselbe  gilt,  wenn  wir  zuletzt 

4.  die  Schallkraft 

der  einzelnen  Instrumente  ermessen;  auch  diese  ist  in  den  ver- 
schiedenen  Tonlagen  verschieden,  z.  B.  in  der  tiefen  Oktave  der 
Flote  gering,  in  der  hohen  bedeutender.  Im  Allgemeinen  kann 
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man  jedoch  den  Blechinstrumenten  iiberlegene  Schallkraft 
vor  den  Holzblasinstrumenten,  den  Bl&sern  mehr  aushal- 
tende,  den  Streichinstrumenten  mehr  Schlagkraft  beimessen. 
Unter  den  Blechinstrumenten  sind  die  Horner,  unter  den  Rohr- 
instrumenten  FI 6 ten  und  Fagot te  die  mildesten. 

Wir  kommen  zum  Schluss  auf  die  einstweilen  bei  Seite  gelas- 
senen  Schlag-  und  V entilinstrumente  zuriick.  Die  ersteren, 
von  denen  wir  nur  Pauken  und  grosse  Trommel  betrachten, 
sind  bekanntlich  ebensowohl  des  Piano  als  des  hochsten  Gra- 
des von  Forte  fahig  und  mit  jeder  orchestralen  Zusammenstellung 
vereinbar.  Im  Piano  oder  Forte  haben  sie  ursprunglich  nur 
Schlagkraft;  der  Paukenwirbel  aber  kann  gleich  dem  Tremolo 
der  Streichinstrumente  den  Ton  gewissermassen  verlangern,  — 
und  zwar  auf  beliebige  Zeit,  so  lange  der  Spieler  nicht  ermudet, 
— und  dabei  anschwellen  und  abnehmen  lassen.  Dieses  Vermo- 
gen  ist  es,  das  die  Vereinigung  der  Pauken  mit  den  Streichinstru- 
menten und  Blasern  begiinstigt. 

Von  denVentilinstrumenten  miissen  wirschon  Ventiltrom- 
p e t e n und  V e n t i 1 h 6 r n e r als  die  verzogenen  Geschwister  ( enfans 
gates ) der  naturlichen  Trompeten  und  Horner  zu  diesen  oder  an 
deren  Ort  stellen,  — wenn  man  sie  einmal  nicht  entbehren  kann. 
Das  grobklingendeTenorhorn  wiirde  sich  zu  den  Posaunen 
gesellen,  die  stierhafte  Tuba  (Kontrabasstuba)  aber  mag,  wenn 
man  sie  durchaus  haben  will,  den  Bass  des  gesammten  Blaser- 
chors  verstarken.  Sollten  noch  Flugelhorner  u.  s.  w.  zutreten, 
so  wiirden  sie  zwischen  Hornern  und  Holzblasinstrumenten  ein 
Mittelglied  bilden. 

§ 40.  Zusammenstellung  des  Orchesters*.  Wenn  wir  jetzt  an 
die  Zusammenstellung  unseres  Orchesters  gehen,  sind  wir  von 
der  Einseitigkeit,  die  uns  bisher  auf  Bias-  oder  auf  Streichinstru- 
mente beschrankt  hat,  frei.  Hiervon  ist  nicht  mehr  die  Rede,  son- 
dern  vom  Verein  des  Quartettes  mit  Bias-  und  Schlaginstrumcnten. 
Das  Streichquartett  wird  (S.  256)  als  Kern  des  Orchesters  in  seiner 
Vollstandigkeit  (S.  308)  vorausgesetzt.  Folglich  bleibt  nur  die 
Frage : 

Welche  Bias-  und  Schlaginstrumente  wollen  wir  dem 

Quartett  zugesellen? 

zu  beantworten.  Wir  wollen  dabei  von  den  Ventilinstrumenten, 
dem  Englichen  Horn,  den  Ophikle'iden,  Bassetthornern,  dem  Bass- 
horn,  derBassklarinette,den  ungebrauchlicherenFloten  undKlari- 
nettarten  und  den  Schlaginstrumenten  ausser  Pauken  und  grosser 


* Hierzu  der  Anhang  0. 
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Trommel  einstweilen  absehen,  und  behalten  uns  vor,  gelegentlich 
auf  eins  oder  das  andere  dieser  Instrumente  hinzuweisen.  Diese 
Beschrankung  — die  uns,  beilaufig  gesagt,  in  den  Besitzkreis  ver- 
setzt,  innerhalb  dessen  unsere  Meister  sich  bewegt  haben  — droht 
auch  fur  den  Fall  keinen  Verlust,  dass  man  noch  neue  Instrumente 
fur  besondere  Zwecke  zuziehen  wollte ; denn  die  Grundsatze  wur- 
den  ohne  Weiteres  sich  auf  sie  anwenden  lassen. 

Bei  der  Zusammenstellung  seines  Orchesters  nun  hat  der 
Komponist  mehr  als  einen  Gesichtspunkt  zu  fassen. 

t.  Bediirfniss  der  Blasinstrumente. 

Zunachst  wird  im  Allgemeinen  die  Aufhebung  jener  Einseitig- 
keit  wiinschenswerth  sein,  die  in  der  ausschliesslichen  Anwen- 
dung  von  Streichinstrumenten  liegt.  Die  Wirkung  derselben  im 
Orchester  ohneZutrittoderZwischentritt  vonBlasem  nimmt  leicht 
eine  gewisse  heisse  Diirre  *)  an,  der  Satz  wird  unruhig  (weil  das 
Streichinstrument  die  Bewegung  liebt),  abgebrochen  und  scharf, 
oder  bei  zarter  Behandlung  diinn,  und  kann  — wie  auch  der  son- 
stige  Inhalt  sei  — auf  die  Lange  peinlich  werden.  Wir  werden 
also  durch  einen  kunstlerischen  Grund  auf  dieselbe  Stelle  gefuhrt, 
die  uns  oben  durch  den  Lehrgang  angewiesen  worden : auf  die  im 
Allgemeinen  bestehende  Nothwendigkeit,  zu  dem  Quartett 
Blasinstrumente  zu  gesellen. 

Ein  trefTenderes  Zeugniss  fur  diesen  unseren  ersten  Grund- 
satz  lasst  sich  vielleicht  nicht  finden,  als  bei  dem  allseitigsten 
aller  Instrumentisten,  bei  J.  Haydn,  in  den  Jahreszeiten  die 
schwiile  Arie,  die  den  Druck  der  Mittagsglut  im  Sommer  singt**. 
Haydn  fiihlte  gar  wohl,  dass  hier  nur  das  Quartett  wirken,  das 
Organ  fur  die  entathmende  Schwiile  sein  konne ; und  doch  ver- 
mochte  sein  musikalisches  Wohlgefuhl  es  nicht  leicht,  auf  den 
mildernden  Hauch  der  Blaser  ganz  zu  verzichten.  Er  mischt  also 
eine  Flote  und  eine  Oboe  ein.  Allein  beiden  ist  gleichsam  nur 
ein  trostendeS  Wort  erlaubt;  hier  — 


* Dass  in  diesen  Dingen  nur  gleichnissweise  gesprochen  werden  kann 
und  jedes  Gleichniss  unzulanglich  und  dem  Missverst&ndnisse  ausgesetzt 
bleibt,  wenn  die  Intelligenz  des  Lesers  nicht  zu  HOlfe  kommt,  ist  schon  frUher 
:S.  4)  gesagt. 

*'  S.  170,  Th.  2 der  Breitkopf-Hartel'schen  Partitur. 
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sehen  wir  den  Schluss  des  Ritornells  und  den  Anfang  des  Gesanges, 
und  nach  dem  ersten  Abschnitte  des  letzteren  jenes  einzige  den 
Blasern  gestattete  Wort.  Es  kommt  noch  einmal  (wiederholt)  im 
Ritornell  und  zum  letzten  Mai  (ebenfalls  wiederholt)  in  der  Mitte 
der  Arie  beim  Wiederanfang  vor  und  sonst  nirgends.  Ueberall 
sonst  ist  nur  Begleitung  des  Streichorchesters.  Die  Blaser  waren 
wegzulassen  gewesen,  wenn  das  rein  musikalische  Gefuhl  sie 
nic-ht  begehrt  hatte ; sie  konnten  mehr  — oder  es  konnten  deren 
mehrere  gebraucht  werden,  wenn  nicht  der  Sinn  der  Situation 
ausschliesslich  oder  doch  im  entschiedensten  Uebergewicht  Bo- 
genwirkung  verlangt  hatte.  — Wenn  unmittelbar  darauf  »der 
kiihlende  Schirm  des  dunklen  Hains«  willkommen  geheissen  wird, 
treten  zu  den  Saiten  gleich  Flote,  Oboen,  Fagotte,  Horner  in  er- 
frischendem  Anhauch  auf. 

Sobald  nun  der  Zutritt  von  Blasern  feststeht,  ergiebt  sich  das 
zweite  Bediirfnis,  das  wir  als 

2.  Gleichgewicht  der  Tonlagen 
bezeichnen  wollen.  Das  Streichquartett  besetzt  fur  sich  allein 
Hohe,  Mitte  und  Tiefe  des  Tonsystems;  allein  es  wirkt  als  ein  be- 
sonderer  Chor.  Sobald  Blaser  zutreten,  bilden  sie  einen  zweiten 
wohl  unterscheidbaren  Chor,  fur  den  wir  ebenfalls  verhaltniss- 
massige  Besetzung  der  Tonlagen  fmden  miissen.  In  der  Regel 
wird  man  also  gern  tiefe  und  hohe  Blaser,  mithin  (nach  deren 
schon  S.  H 7 festgesetzter  paarweiser  Stellung)  wenigstens  ein  tie- 
fes  und  ein  hohes  Blaserpaar  zusammenstellen,  um  den  Blaser- 
ehor  in  sich  selber  nach  Hohe  und  Tiefe  ebenmassig  auszubilden. 
Man  wird  also  gern 

Oboen  und  Fagotte, 

Klarinetten  und  Horner  oder  Fagotte 
als  Blaserchor  aufstellen,  wenn  man  sich  auf  einen  kleinen  Chor 
zu  beschr&nken  hat. 

Allerdings  sind  auch  hier  zahlreiche  Ausnahmen  vorhanden, 
die  aber,  wenn  sie  gerechtfertigt  sein  sollen,  in  einer  besonderen 
Intention  des  Komponisten  ihren  Grund  haben  miissen.  Gleich 
derbei  Nr.  447  angefuhrte  Satz  ist  eine  solche  Ausnahme.  Haydn 
musste  sich  auf  die  engste  Zahl  der  Blaser  besehranken , wenn 
er  nicht  die  Lokalfarbe  fur  seine  Situation  triiben  oder  ganz  ver- 
andern  wollte;  seine  Oboe  lehnt  sich  an  die  Violinen  fast  wie  ihres 
Gleichen,  die  Flote  ist  fast  das  einzige  Labsal  im  heissen  stillen 
Zug  der  Bogen ; ein  Paar  Fagotte  oder  Horner,  — ja  ein  einziges 
— hatten  Schatten  und  Kiihlung  gegeben  und  durften  erst  bei 
dem  folgenden  Satze  mitreden.  Was  ubrigens  diesen  und  andere 
Ausnahmefalle  von  der  musikalischen  Seite  begreiflich  und  leich- 
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ter  ertraglich  macht,  liegt  vor  Augen.  Wenn  namlich  durch  ein- 
seitige  Macht  von  lauter  hohen  oder  lauter  tiefen  Blasinstrumen- 
ten  ein  Uebergewicht  nach  der  Hohe  oder  Tiefe  in  der  Anlage 
der  Partitur  veranlasst  scheint,  so  kann  ja  doch  noch  in  der  Aus- 
fuhrung  das  Quartett  so  gesetzt  werden , dass  es  die  tiefere  Lage 
im  Gegensatz  zu  den  hohen  Blasern  hervorhebt,  — oder  es  kon- 
nen  die  hohen  Blasinstrumente  selber  mehr  in  der  Tiefe  und  Mitte 
gebraucht  werden.  So  hat  auch  Haydn  verfahren. 

Der  Rucksicht  auf  gleichmassige  Besetzung  der  Tonlagen 
innerhalb  des  Blaserchors  liegt  schon  der  Gedanke  zum  Grunde, 
dass  derselbe  in  sich  selber  befriedigend  gestaltet  sein  miisse. 
Wir  wissen  aber,  dass  im  Charakter  der  Blaser  Fiille  des  Klanges 
als  einer  der  Grundziige  hervortritt,  und  zwar  im  Blech  noch  mehr 
als  in  den  Holzblasinstrumenten.  Daher  ist  nun  auch 

3.  Vollklang 

eines  der  allgemeinenBedurfnisse,  deren  sich  der  Komponist  nicht 
ohne  besonderen  Grund  entschlagen  kann. 

Der  Vollklang  hangt  natiirlich  nicht  bios  von  der  Wahl  der 
Instrumente  ab,  — Klarinetten  gewahren  ihn  mehr  als  Floten 
oder  Oboen,  Posaunen  mehr  als  Horner,  — sondern  auch  von  der 
Masse  derselben;  wenn  zu  den  Oboen  und  Fagotten  noch  Floten 
oder  Klarinetten  treten,  oder  beide  zusammen,  so  versteht  sich 
von  selbst , dass  die  Schallmasse  sich  vergrossert.  Allein  es  tritt 
hier  doch  noch  ein  Drittes  hinzu. 

Es  ist  namlich,  von  alien  besonderen  Intentionen  abgesehen, 
vortheilhaft  fur  den  W ohl-  und  Vollklang,  wenn  Holzblas-  und  Blech- 
instrumente  vereinigt  werden,  weil  dann  die  Eigenthiimlichkeiten 
beider  einander  gegenseitig  erganzen  und  Eins  das  Andere  schon 
durch  den  Gegensatz  hervorhebt.  Daher  wiirde  die  grosste  An- 
haufung  von  Holzblasinstrumenten  — wollte  man  auch  zu  Floten, 
Oboen,  Klarinetten  und  Fagotten  noch  Alt-  und  Bassklarinetten 
und  Bassethorner,  oder  statt  zweier  Fagotte  drei  oder  vier  obli- 
gate nehmen  — keinen  so  wohlgebildeten  Klangkorper  geben, 
als  wenn  man  zu  weit  weniger  Instrumenten,  z.  B.  zu  Klarinetten 
und  Fagotten,  noch  Horner  setzt;  selbst  Klarinetten  und  Horner 
allein  (wofern  nur  der  Tongehalt  der  letzteren  genugt)  gewahren 
eine  Fulle  von  Wohllaut,  die  grosseren  Zusammenstellungen  ohne 
Beimischung  von  Blech  nicht  leicht  eigen  ist.  Und  so  dient  um- 
gekehrt  der  Zutritt  von  Holzblasinstrumenten  — waren  es  auch 
nur  Klarinetten  (oder  Oboen)  und  Fagotte,  oder  selbst  nur  die 
letzteren  — einer  Blechmasse,  die  in  sich  selber  stark  genug 
gebildet  sein  mag,  um  voll  zu  klingen,  zu  besserer  Abrundung  und 
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zur  Annaherung  an  dasQuartett  oderVerschmelzung  mit  demsel- 
ben.  Hiernach  bieten  uns  Zusammenstellungen  von 

Klarinetten  (oder  Oboen),  Fagotten  und  Hornern, 

Floten,  Oboen  (oder  Klarinetten),  Fagotten  und  Hornern 
schon  eine  befriedigende  Masse  fur  jenen  Vollklang,  den  wir  als 
ersten  Charakterzug  und  Reiz  alier  Harmoniemusik  — und  somit 
auch  des  Blaserchors  im  Orchester  erkennen. 

So  weit  fuhrt  uns  das  allgemeine  Bediirfnis,  dem  Streicher- 
chor  Blaser  zuzugesellen  und  diese  als  eigenen  Chor  in  befriedi- 
gender  Weise  aufzustellen.  Alles  Weitere  hangt  nun  von  der  beson- 
deren  Aufgabe  ab,  die  sich  dem  Komponisten  in  dem  oder  jenem 
Werke  darbietet.  Hieriiber  erschopfend  zu  reden,  wiirde  eben- 
sowohl  unausfuhrbar  als  unniitz  — oder  vielmehr  benachtheili- 
gend  sein.  Es  konnen  nur  noch  einzelne  Winke  iiber  haufig  ein- 
tretende  oder  besonders  lehrreiche  Verhaltnisse  gegeben  werden. 

Wenn  es  dem  Komponisten  auf 

4.  grosse  Kraftentwickelung 

ankommt,  so  ist  allerdings  das  nachste  Mittel,  das  sich  ihm  dar- 
zubieten  scheint,  eine  vergrosserte  Instrumentation.  Zunachst 
wird  er  also  zu  seinen  Floten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten  und 
Hdrnern  noch  Trompeten  und  Pauken,  — dann  vielieicht  Posau- 
nen,  — zu  den  Floten  vielieicht  Pikkelfloten,  zu  den  normalen 
zwei  Hornern  ein  zweites  Hornpaar  oder  ein  drittes  Horn  setzen, 
und  so  fort.  Allerdings  wird  auf  diesem  Wege  die  Sehallmasse 
vergrossert. 

Allein  mit  dem  Anwachsen  der  Masse  wird  keineswegs  die 
Kraft  des  Ganzen  jederzeit  gesteigert.  Wir  haben  schon  friiher 
(S.  1 69)  bemerken  miissen , dass  Instrumente  von  rundem,  wei- 
chem  Klange  die  Schallkraft  scharfer  und  harter  Instrumente 
nicht  immer  erhohen,  sondern  vielmehr  umhiillend  zu  schwachen 
drohen,  wenn  dem  nicht  etwa  durch  besonders  geschickte  Stel- 
lung  vorgebeugt  wird,  was  nicht  immer  angeht.  Floten,  wenn  sie 
nicht  in  der  hochsten  Tonlage  gehalten  werden,  nehmen  den 
Oboen  leicht  ihre  eindringliche  Scharfe,  Horner  thun  dasselbe  den 
Trompeten,  Horner  und  Fagotte  den  Posaunen.  Wollte  man  zu 
Floten,  Klarinetten,  Fagotten  und  Hornern  ein  zweites  Hornpaar 
und  etwa  noch  Englisch  Horn  und  Blassklarinette  setzen  mit  oder 
ohne  Oboen,  so  wiirde  durch  die  Masse  sanftquellenden  gerunde- 
ten  luftvollen  Klanges  die  Schmetterkraft  der  .Trompeten  und  Po- 
saunen gehemmt  oder  gar  gebrochen;  es  konnte  so  ein  vollstro- 
mender,  ja  erhabener  Vollklang  gewonnen  werden,  nicht  aber 
durchdringende  erschutternde  Kraft. 
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Und  endlich  wiirde  der  entgegengesetzte  Uebelstand  von  dem 
eintreten,  den  wir  zuerst  gewahr  wurden.  Zuerst  erkannten  wir 
die  Mangelhaftigkeit  in  der  WirkungvonStreichinstrumenten  ohne 
Blaser;  jetzt  wiirde  die  iiberhaufte  Masse  der  Blaser  dem  Streich- 
quartett  alle  Energie  und  Seharfe  abstumpfen.  Und  wenn  man 
diesem  Nachtheil  durch  verdoppelte  Besetzung  des  Quartettes  ent- 
ginge,  — was  doch  nur  an  den  wenigsten  Orten  die  Mittel  erlau- 
ben,  — so  wiirde  in  der  gehauften  Masse  der  Blaser  und  Streicher 
jede  Individualit&t  ihren  Charakter  einbiissen,  ein  Klang  wiirde 
den  andern  versehlingen,  die  Schallmasse  — das  Materielle  auf 
Kosten  des  Geistigen  iiberwaltigend  werden. 

Diese  Ueberlegung  fiihrt  uns  auf  einen  Grundsatz,  der  von  den 
Meistern  stets  festgehalten  worden;  er  heisst 

5.  Massigung  und  Zuriickhaltung 

in  der  Zusammenstellung  des  Orchesters  und  hdngt  eng  zusammen 
mit  dem  hochsten  Grundsatz,  den  wir  fur  die  Bildung  des  Orehes- 
ters  iiberhaupt  auszusprechen  haben. 

6.  Charakteristische  Wahl  der  Instrumente. 

Beide  Grundsatze  treten  uns  iiberall  entgegen,  wo  es  dem 
Kiinstler  um  das  wahrhaft  Kiinstlerische,  — um  OfTenbarung  ei- 
nes  geistigen  Inhaltes,  eines  tiefergriffenen  Seelenzustandes,  einer 
Idee  — zu  thun  war,  wahrend  alle  zuvor  erwahnten  Riicksichten, 
so  gewiss  sie  ihre  Berechtigung  haben,  doch  zunachst  nur  dem 
Sinnlichen,  — dem  sinnlichen  Wohlklang,  der  materiellen  Gewalt 
— oder  dem  abstrakt  Verstandigen  angehorten. 

Den  wahren  Meister  in  der  Instrumentation  erkennt  man  vor 
allem  in  der  Zuriickhaltung,  die  ihn  von  allem  Material,  das  nicht 
streng  nothwendig  ist  fur  seine  Idee,  absehen  lasst.  J.  Haydn 
nimmt  zu  seiner  spriihend  lebendigen  B dur-Symphonie,  eb  enso  zur 
Gdur-Symphonie  nur  Floten,  Oboen  (keine  Klarinetten)  und  Fa- 
gotte,  Horner,  Trompeten  und  Pauken.  Mozart  hat  in  seiner 
G molI-Symphonie,  einer  der  geistvollsten  und  leidenschafllichsten, 
die  er  geschrieben,  nur  eine  Flote,  Oboen,  Fagotte  und  zwei  Hor- 
ner, keine  Klarinetten,  keine  Trompeten  und  Pauken. 

Wenn  man  vielleicht  geneigt  sein  sollte,  diese  Zuriickhaltung 
alterer  Meister  theihveise  mit  auf  die  Beschranktheit  der  damali- 
gen  Orchester  zu  beziehen : so  findet  man  doch  denselben  Grund- 
satz auch  bei  Beethoven,  der  iiberall  und  namentlich  in  seinem 
Wien  auf  die  zureichenden  Mittel  der  Ausfuhrung  rechnen  konnte. 
In  seiner  heroischen  Symphonie,  zu  der  ihn  bekanntlich  die  Hel- 
dengestalt  Napoleons  begeistert  hat  und  in  der  ihm  Bilder  des 
Krieges  in  ihrer  kuhnsten,  gewaltsamst  andringenden  Macht  vor- 
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schwebten,  hat  er  keine  Posaunen,  keine  Pikkelfloten,  sondern 
setzt  den  gewohnlichen  Instrumenten  — Floten,  Oboen,  Klarinet- 
ten , Fagotten , Trompeten  und  Pauken  und  zwei  Hornern  — nur 
noch  ein  drittes  Horn  zu.  In  seiner  Pastoralsymphonie  enthalt  er 
sich  in  den  ersten  beiden  Satzen  selbst  der  Trompeten,  die  erst 
im  dritten  — und  da  auch  nur  im  Trio  auftreten.  Erst  im  vierten 
Satze  (Gewitter,  Sturm)  kommen  zu  den  Trompeten  noch  Pauken, 
eine  Pikkelflote  und  Posaunen  — aber  nur  Alt-  und  Tenorposaune 
hinzu.  Pauken  und  Pikkelfloten  treten  hier  wieder  ab.  In  der 
C-moll  Symphonie  werden  Posaunen,  Pikkelflote  und  Kontrafagott 
ebenfalls  bis  zum  Finale  gespart.  Selbst  in  dem  machtigsten  aller 
Orchesterwerke,  in  Beethovens  neunter  Symphonie  (mitChor), 
wirkt  das  Kontrafagott  erst  im  vierten  Satze  bei  der  Einleitung 
in  das  Rezitativ  der  Basse  mit;  Pikkelflote,  grosse  Trommel,  Be- 
cken  und  Triangel  treten  erst  im  Alla  marcia  der  Kantate,  — 

Froh  wie  seine  Sonnen  fliegen 
Durch  des  Himraels  pracht'gen  Plan, 

Lanfet  BrOder  eure  Bahn 

und  die  Posaunen  treten  erst  im  Trio  des  Scherzo,  dann  aber  nicht 
eher  wieder,  als  zu  dem  wie  Tempelweihe  gesungenen 

Seid  umschlungen,  Millionen! 

auf*l . Es  bedarf  nur  eines  Blickes  in  die  Partitur,  um  zu  erken- 
nen,  dass  selbst  diese  gewaltigsten  Instrumente  nicht  um  der  Mas- 
sen-  oder  Sehallverstarkung  willen  gesetzt  sind. 

Die  letzteren  Beispiele  scheinen  uns  um  des  willen  die  be- 
weisendsten,  weil  der  Kiinstler  hier  Mittel  geschont  und  gespart 
hat,  die  er  in  demselben  Werke  an  anderen  Orten  in  Thatigkeit 
setzt,  deren  Vorhandensein  er  also  fordert.  Hier  hat  ihn  also 
augenscheinlich  nicht  etwa  ausserlich  nothwendige  Sparsamkeit 
oder  sonst  ein  nicht  wesentlicher  Umstand  bestimmt,  sondern 
nur  die  Idee  des  Werkes  und  jene  keusche  Zuruckhaltung  von 
allem  nicht  fur  den  Ausdruek  der  Idee  nothigen  Material,  dem 
nicht  verstattet  sein  soli,  das  Geistige  uppig  zu  iiberwuchem.  So 
enthalt  sich  auch  Mozart  in  der  Ouverture  zum  Don  Juan  der 
Posaunen  (die  er  uberhaupt  nur  in  einer  Ouverture,  der  zur  Zau- 
berflote,  anwendet),  obgleich  er  sie  in  der  Oper  selbst  braucht. 

Den  Nachweis  des  Charakteristischen  in  der  Wahl  der  In- 
strumente konnen  wir  kiirzer  fassen.  Sobald  nur  erst  erkannt  ist, 
dass  es  nicht  der  Anhaufung  von  Instrumentalmassen  bedarf,  dass 
sie  vielmehr  ihr  Bedenkliches  hat,  wofern  sie  nicht  der  Idee  des 
Kunstwerkes  entsprechend  und  nothwendig  ist,  wird  man  von 

* S.  86, 1 32,  69,  \ 68  der  bei  Schott  in  Mainz  herausgegebenen  Partitur. 
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selbst  geneigt  sein,  bei  der  rathsamen  Besehrankung  die  der  Idee 
des  Werkes  entsprechendsten  Instrumente  den  anderen  vorzu- 
ziehen.  Hier  konnten  nun  die  auffallendsten  Ziige  aus  unseren 
Meisterwerken  gegebenwerden;  wirbeschranken  uns  nuraufeinen 
einzigen  Fall,  auf  Mozarts  Requiem.  Mozart  enthalt  sich  das 
ganze  Werk  hindurch  der  Floten,  Oboen,  Klarinetten  und  Horner. 
Zwei  Bassethorner  und  zwei  Fagotte  bilden  den  Ghor  der  Holz- 
blasinstrumente;  ihre  tiefere  Tonlage,  ihr  verschleierter  lugubrer 
Klang  geben  die  rechteFarbe  fur  den  Trauergesang,  der  weder  durch 
iippige  Klarinetten  noch  milde  Floten  erhellt,  oder  durch  die  po- 
sitivere  Oboe  zu  festerer  Haltung  im  Klange  gehoben  werden  sollte. 
Wo  es  der  kirchlichen  Feier  oder  scharferer  EingrifTe  des  Pathos 
bedarf,  da  dienen  Trompeten  und  Pauken  und  Posaunen,  unge- 
mildert  und  unvermittelt  durch  Horner;  der  romantische  Wald- 
klang,  die  weltliche  Schwarmerei  des  Hornes  durfte  hier  nicht 
vernommen  werden. 

§41.  Die  einfachsten  Stellungen  der  verschiedenen  Chore  za 
einander.  Wir  haben  bereits  das  Streichquartett  als  wichtigsten 
Chor  des  Orchesters  anerkannt,  da  dasselbe  die  ausgedehnteste 
Befahigung  zu  alien  Arten  von  Tonverbindungen  und  Bewegungen 
besitzt,  sich  mehr  als  die  anderen  Orchesterchore  den  mannig- 
fachsten  Stimmungen  und  Vorstellungen  des  Komponisten  anzu- 
schmiegen  und  als  Organ  herzugeben  vermag  und,  eben  weil  es 
keinen  so  gesattigten  und  sattigenden  Klang  hat  wie  die  Blaser, 
langer  die  Theilnahme  des  SchafTenden  und  Horenden  fesselt.  Da- 
her  sprechen  wir  es  als  ersten  Grundsatz  liir  die  Behandlung  des 
Orchesters  aus, 

das  Streichquartett  als  Kern  des  Orchesters 
anzusehen,  mithin  von  ihm  aus  den  Satz  aufzuerbauen , — das 
Quartett  als  Hauptchor  im  Sinne  zu  haben  und  die  iibrigen  Chore 
erst  in  Beziehung  zu  ihm  hinzuzufuhren. 

In  der  That  ist  dieser  Grundsatz  so  tief  begriindet,  dass  ihm 
geradezu  alle  Partituren  der  Meister  oder  iiberhaupt  der  irgend 
orientierten  Musiker  zur  Bestatigung  dienen.  Nur  wollen  wir  uns 
vor  zweierlei  Missverstandniss  dabei  verwahren. 

Zuerst  wolle  man  auch  hiereingedenkbleiben,  dasseinKunst- 
werk  nicht  stiickweise  zusammengetragen  wird,  sondern  gleich 
jedem  lebendigen  Organismus  als  ein  einheitvolles  Ganzes  ent- 
steht.  So  wenig  der  Komponist  zuerst  die  Melodie  und  hinterdrein 
(Th.  II.  S.  1 5)  die  Harmonie  und  Begleitungsform  erfindet,  so  wenig 
kann  davon  die  Rede  sein,  dass  er  zuerst  sein  Quartett  komponiere 
und  dann  die  Blaser  zusetze.  Ihm  stehen  alle  Chore  und  alle  Or- 
gane  vor  dem  inneren  Auge  und  jedes  spricht  zu  ihm,  wird  von 
ihm  aufgerufen  nach  dem  ihm  eigenthiimlichen  Wesen.  Aber  eben  in 
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dieser  Stellung,  wo  er  von  jedem  Organ  vernimmt,  was  es  als  sein 
Wesen  auszusagen  hat,  und  wo  er  jedes  nach  seiner  Weise  in  den 
Ideenkreis  des  Werkes  einfuhrt,  eben  da  muss  ihm  die  umfassen- 
dere  und  vorwaltende  Bedeutung  des  Quartetts  als  eine  langst  ver- 
traate  stets  vor  Augen  sein. 

Sodann  ist  der  obige  Grundsatz  so  wenig  wie  irgend  ein  Kunst- 
gesetz  (Th.  I.  S.  15)  eine  Fessel.  Aus  der  vorwaltenden  Wichtig- 
keit  des  Quartetts  folgt  keineswegs,  dass  es  uberall  der  vorwaltende 
Chor  sei;  es  kann  sogar  eineZeitlang  ganz  ausserThatigkeittreten, 
es  konnen  in  grosseren  Werken  ganze  Satze,  z.  B.  in  Opern  Mar- 
sche  oder  andere  Gelegenheitsmusiken  (Serenaden  u.  s.  w.), 
oder  solche,  die  sich  nach  Situation  und  Stimmung  dazu  eignen, 
bios  dem  Blaserchor  iiberlassen  werden.  Auch  in  reinen  Instru- 
mentalwerken  kann  das  Quartett  eine  Zeitlang  pausieren,  z.  B.  in 
dem  Nr.  213  angefiihrten  Satz  aus  dem  Finale  von  Beethovens 
heroischer  Symphonie.  Allein  schon  die  Seltenheit  und  raumliche 
Beschranktheit  solcher  Satze  weist  dann  doch  wieder  auf  den 
Grundsatz  zuruck;  man  wird  stets  erkennen,  dass  der  Komponist 
nor  so  lange,  als  Idee  oder  Stimmung  es  durchaus  forderte,  auf  das 
Quartett  hat  verzichten  wollen. 

Dies  spricht  sich  besonders  noch  darin  aus , dass  selbst  an 
solchen  Stellen,  die  wesentlich  dem  Blaserchor  angehoren , doch 
das  Quartett  wenigstens  nebenbei  sich  in  Erinnerung  bringt.  Wir 
konnen  dies  zuerst  an  Beethovens  Ouverture  zuKonig Stephan 
beobachten.  Der  Hauptsatz  *)  — 


gehort  ganz  den  Blasem  (Floten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten, 
und  C-Hornern)  an ; aber  das  Quartett  muss  wenigstens  im 
ersten  und  dritten  Takte  den  Akkord  mit  angeben.  Und  wenn  sich 
nach  dem  Thema  eine  Art  von  zweitem  Theil  anspinnt,  — nam- 
lich  dieser  Satz 
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von  den  A's-Hornern  unter  aushaltenden  Oboen  und  Fagotten  vor- 
getragen,  dann  vonHornem  und  Fagotten  (in  tieferer  Oktave)  bei 
aushaltenden  Oboen  wiederholt:sokann  das  Quartett  nicht  mehr 
zuriickgehalten  werden  bis  zum  Hauptmoment  seiner  nachsten 
Wirksamkeit,  bis  zur  Wiederholung  des  Themas,  sondem  es  wirft 
sich  schon  in  die  nachste  Wiederholung  des  iiberleitenden  Sat- 
zes,  — 


450.  Corni  in  Es. 


steigert  ihn  und  fuhrt  so  schwungvoller  in  das  Tutti  des  Thema’s, 
als  den  Blasern  fur  sich  allein  moglich  gewesen  ware.  Hier  war 
es  vorzugsweise  die  Bewegungsfahigkeit,  — die  innere  Beweglich- 
keit  und  Unruhe,  die  das  Quartett  in  den  Moment  der  Bewegung 
hineinzog. 

Dasselbe  in  noch  freierer  und  darum  charakteristischerer 
Weise  konnen  wir  an  dem  Eintritt  des  ersten  Allegro  in  Beetho- 
ven s A dur-Symphonie  beobachten.  Auch  hier  gehort  das  Thema 
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in  seinem  ersten  Auftreten  * wesentlich  — und  sogar  mit  der  Ein- 
leitung  dazu  dem  Blaserehor.  Allein  das  Quartett  kann,  wie  man 
in  der  Beilage  XIII  sieht,  sich  gleichsam  nicht  zuruckhalten ; es 
pocht  an,  es  bestfirkt  den  Schluss  (Takt  41),  es  drangt  sich  er- 
weiternd  in  den  zweiten  Theil,  der  sich  eigentlich  so  bilden  wollte, 
wie  hier  — 

451.  „ u 4 , 3 , 
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die  obere  Zeile  angiebt,  wird  dann  im  Uebergang  zum  Thema  Haupt- 
chor  und  tragt  in  dieser  Stellung  das  Thema  im  Tutti  des  ganzen 
Orchesters  vor.  Beide  SStze  Beethovens  — und  besonders  der 
letztere  — beruhen  auf  einer  durchdringenden  Anschauung  vom 
Wesen  des  Quartetts  und  geben  in  der  That  treffenderes  Zeugniss 
Ton  demselben,  als  solche  Satze,  wo  das  Quartett  schon  als  Haupt- 
chor  aufgefuhrt  ist. 

Von  hier  aus  bestimmt  sich  die  Stellung  des  Blaserchors 
als  eine  vierfache.  Zwei  dieser  Stellungen,  die  einfachsten , brin- 
gen  wir  zuerst  zur  Sprache. 


A.  Die  Bluer  als  Hanptchor. 

Die  Blasinstrumente  treten  als  Hauptchor  auf,  wenn  das 
Streichquartett  (wie  Nr.  213  oder  die  Beilage  X)  entweder  gar 
nicht  mitwirkt,  oder  doch  nur  eine  untergeordnete  Aufgabe  (wie 
in  Nr.  431  oder  der  Beilage  XIII)  ubemimmt.  Dies  ist  die  aus- 
nahmsweise  Stellung,  die  wir  schon  oben  erwogen  haben. 


B.  Die  Bluer  als  Verstarkung  des  Quartetts. 

Diese  Verwendung  tritt  ein,  wenn  der  Komponist  keinen  wei- 
teren  Inhalt  zu  verlautbaren  hat  als  den  in  den  Stimmen  des  Quar- 
tetts gegebenen,  wohl  aber  das  hier  Gegebene  zu  verstarken  oder 
mit  einem  gesattigteren  oder  eigenthiimlich  gefarbten  Klang  zu 
charakterisieren  Veranlassung  fmdet. 

1.  Erste  Weise  der  Verstarkung. 

Wenn  das  ganze  Quartett  — also  der  gesammte  Stimmen- 
inhalt  der  Komposition  von  den  Blasern  verstarkt  werden  soil,  so 
wd  gewohnlich 


* S.  4*  der  Haslingerschen  Partiturausgabe. 
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der  ersten  Violine  die  erste  Oboe  und  Klarinette, 
der  zweiten  Violine  die  zweite  Oboe  und  Klarinette, 
der  Bratsche  das  erste  Fagott, 
den  Bassen  das  zweite  Fagott  und  Kontrafagott 
zuertheilt.  Die  Floten  gehen  entweder  im  Einklang  oder  in  der 
hoheren  Oktave  mit  den  Oboen  und  Klarinetten ; das  erstere,  wenn 
die  Lage  in  der  hoheren  Oktave  allzuhoch  fuhren  wiirde,  oder  wenn 
man  die  Oberstimmen  nicht  zu  stark  werden  lassen  will.  Allein 
diese  Verstarkung  wiirde  noch  mancherlei  anderen  Rucksichten 
auf  die  Fahigkeit  und  Eigenthiimlichkeit  der  Instrumente  unter- 
worfen  sein.  Sollte  z.  B.  der  in  438  und  439  angefuhrte  Fugensatz 
von  Handel  (wir  fassen  die  erste  Tuttistelle,  die  von  Nr.  438 
iiberfuhrt)  durch  Blaser  — und  zwar  durch  Floten,  Oboen,  A- 
Klarinetten,  Fagotte  und  Kontrafagott  — verstarkt  werden*:  so 
konnte  sich  der  Satz  in  dieser  Weise  gestalten: 


* Wir  wflrden  abrigens  den  Zutritt  der  Blaser  nach  dem  Sinn  desSalies 
dure  haus  unmotiviert  und  nach  thei  lb  ring  en  d finden;  Mozart  hat  sehr 
richtig  erkannt,  dass  die  Beweglichkeit  und  unruhige  Fuhrung  der  Streichin- 
strumente  durch  Blaser  nur  belastigt  und  vergrobert  werden  wiirde,  dass 
auch  die  Blaser  gar  keine  Gelegenheit  zum  erfolgreichen  Eingreifen  haben 
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Wir  haben  uns  hier  so  einfach  wie  moglich  an  die  obige  Formel 
der  Verdoppelung  halten  wollen , doch  aber  mannigfach  abwei- 
chen  mussen.  Zunachst  konnte  Takt  2 und  3 das  erste  Fagott 
nicht  mit  der  Bratsche  gehen ; wir  haben  den  Oktavensprung  auf- 
gegeben  und  das  Fagott  mit  der  zweiten  Klarinette  sich  der  zwei- 
ten  Geige,  die  zweite  Flote  und  Oboe  aber  sich  der  Bratsche  an- 
schliessen  lassen.  Sodann  haben  die  /t-Klarinetten  zu  Anfang 
pausieren  mussen,  um  nicht  zu  hoch  fur  ihre  Tonlage  — oder  eine 
Oktave  unter  den  Hauptstimmen  einzusetzen.  Ferner  haben  die 
ersten  Blaser  Takt  2 statt  des  unruhigen  Oktavensprunges  in  der 
ersten  Geige  einen  Halteton;  endlich  durfte  die  Stimmkreuzung 
Takt  4,  die  in  den  Geigen  leicht  vor  sich  geht,  von  den  Oboen  und 
Klarinetten  nicht  fuglich  belastet  und  versch&rft  werden. 

Schon  innerhalb  dieser  Anlage  sind  mannigfache  Umgestal- 
tungen  moglich.  Es  kann  durch  starkere  und  schwachere  Be- 
setzung  der  Blaser  mehr  Abwechslung  in  das  Ganze  gebracht  und 
fur  einzelne  Stellen  zweckmfissigere  Behandlung  gewonnen  wer- 
den. So  durfte  zu  Anfang  (in  Nr.  438)  die  Haufung  von  Flo  ten  und 
Oboen  allzuschwer  auf  den  Stimmgang  driicken,  man  konnte  sich 
auf  Floten  oder  Oboen  besehranken,  oder  der  ersten  Geige  die 
erste  Flote,  der  zweiten  Geige  die  (erste)  Oboe  zufugen,  bis  Takt 
i in  Nr.  452  das  Tutti  eintrate.  Man  konnte  im  weiteren  Fort- 
gange  (Nr.  439)  im  ersten  Abschnitte  nur  Klarinetten  und  Fagotte, 
im  zweiten  nur  Oboen  und  Klarinetten  setzen  — und  dergleichen 
mehr.  Hatte  man  Horner  und  — was  dann  gewiss  nothig  ware 
— Kontrafagott  zur  Verstarkung  des  Basses,  so  wiirden  die  Horner 
bald  die  zweite  Klarinette  und  das  erste  Fagott,  bald  nur  das  erste 
Fagott,  bald  beide  Fagotte  verstarken , jenachdem  die  Stimmlage 
es  zuliesse  und  der  Satz  hier  oder  da  starkere  Besetzung  wiin- 
schenswerth  machte. 

2.  Zweite  Weise  der  Verstarkung. 

Die  obige  Satzweise  hatnur  den  Zweck  der  Stimmverstarkung, 
ohne  auf  die  Eigenthiimlichkeit  der  verstarkenden  Instrumente 
mehr  als  die  nothigste  Riicksicht  zu  nehmen.  Indem  jedes  In- 
strumentenpaar  sich  auf  zwei  Stimmen  vertheilt  und  verschiedene 
Instrumente  — z.  B.  Oboen  und  Klarinetten  — in  Einklang  treten, 
macht  sich  der  besondere  Klang  und  Charakter  derselben  nicht 
weiter  geltend.  Diese  Form  ist  gut , wenn  das  Orchester  als  eine 
einige  Masse  wirken  soil. 


warden.  Wenn  aber  doch  Bl&ser  zutreten  sollten,  so  wiirden  sie  wenigstens 
nicht  dnrchweg  zur  blossen  Stimmverdoppelung,  sondem  in  anderen,  spater 
211  besprechenden  Formen  zu  verwenden  sein.  Es  war  aber  hier  bios  um  ein 
naheliegendes  Beispiel  zu  thun. 
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Anders  muss  verfahren  werden,  wenn  es  darauf  ankomrat, 
die  Stimmen  zu  individualisieren,  jeder  einen  moglichst  eigen- 
thiimlichen  Klangeharakter  zu  geben,  oder  umgekehrt  den  Gha- 
rakter  der  Instrumente  in  den  Stimmen  selbst  geltend  zu  machen. 
Beide  Zwecke  (sie  sind  im  Grunde  nur  einer,  von  zwei  Seiten  an- 
gesehen)  fordern,  dass  jeder  Stimme  besondere  Instrumente  zuer- 
theilt  werden,  dass  man  z.  B. 

der  ersten  Violine  eine  oder  beide  Floten, 
der  zweiten  Violine  eine  oder  beide  Oboen, 
der  Bratsche  die  Klarinetten, 
dem  Bass  die  Fagotte 

zugefugt,  oder  wenigstens,  so  viel  wie  der  Inhalt  des  Satzes  zu- 
lasst,  die  Instrumentarten  geschieden  halte.  Ein  passendes  Bei- 
spiel  bietet  uns Beethovens  Ouverture  »ZurWeihe  des  Hauses**. 
Das  Allegro  fiihrt  in  freier  Fugenform  diese  beiden  Subjekte  — 


453. 


! 


II. 


durch,  die  zuerst  von  der  ersten  und  zweiten  Geige,  dann  (in  der 
Umkehrung)  vom  Violoncell  (I)  und  der  Bratsche,  dann  vom  Bass 
(Violoncell  und  Kontrabass)  und  der  ersten  Geige  (II),  dann  von 
der  ersten  Geige  (I)  und  dem  Bass  genommen  werden ; die  Zwischen- 
satze  und  die  Stimmen  des  Gegensatzes  lassen  wir  fur  jetzt  bei 
Seite.  Bis  hierher  stellen  sich  nun  die  Stimmen  in  der  Partitur 
in  folgender  Besetzung  dar: 

I.  Violine  I,  Floten,  Oboen, 

II.  Violine  2,  Klarinetten,  — 

I.  Violoncell,  Fagotte, 

II.  Bratsche,  Klarinetten  und  Horner,  namlich  so : 

454.  C-Klarinetten. 


* Op.  4 St,  S.  4 7 — ii  der  bei  Schott  in  Mainz  herausgegebenen  Partitur. 
Die  Ouverture  ist  zur  ErolTnung  des  Pester  Theaters  geschrieben. 
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femer: 

I.  Violoncell  und  Kontrabass, 

II.  erste  Violine,  Floten  und  Oboen,  — 

I.  erste  Violine, 

II.  Bass  und  Fagotte. 

Man  sieht  bei  jeder  Aufstellung  die  Subjekte  durch  versehie- 
denartige  Besetzung  unter  einander  in  Gegensatz  gebracht. 

Bei  dieser  Behandlung,  wie  bei  der  zuerst  gezeigten,  finden 
sich  mancherlei  Anlasse  zu  Abweichungen  im  Einzelnen.  Bis- 
weilen  will  man  eine  Stimme  verstarken,  aber  nicht  driickend 
werden  lassen.  So  wird  in  der  letzten  obenerwahnten  Aufstellung 
der  Subjekte  die  erste  Violine  in  der  That  von  den  Floten  unter- 
stiitzt.  Aber  die  ohnehin  hochliegende  und  darum  scharf  ein- 
greifende  Stimme  soli  nicht  zu  stark  werden;  daher  gehen  die 
Floten,  wie  man  hier  sieht,  — 


455. 

F15ten. 


Violine  I. 


nur  auf  die  harmonische  Unterstutzung  ein , ohne  die  Geigen  in 
ihrem  leichten  Gange  zu  belastigen.  Gleich  darauf*  werden  beide 
Subjekte  noch  einmal  stark  dargestellt;  das  zweite  wird  von  Brat- 
sche  und  Bass,  das  erste  von  Floten,  Oboen,  Klarinetten,  Fagotten 
und  der  ersten  Geige  dargestellt.  Allein  die  letztere  findet  ihr 
Thema  von  acht  Blasinstrumenten  so  stark  besetzt , das  sie  sich 
ihrer  beweglichen  Natur  iiberlassen  und  das  Thema  figurieren 
darf.  Harmonisch  unterstiitzend  schliesst  sich  nun  auch  noch  die 
zweite  Geige  (und  anfangs  die  erste  Trompete  mit  vier  Hornern) 
an ; die  fur  unsere  Betrachtung  wichtigen  Stimmen  stellen  sich 
so  — 


• S.  S3  der  Partitur. 
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dar,  — wiederum  vom  Gegensatz  abgesehen.  — In  welcher  Weise 
Beethoven  die  Stimmen  ferner  vertheilt,  kann  hier  iibergangen 
werden:  so  viel  ist  klar,  dass  die  Vertheilung  auf  vielfache  Weise, 
— dass  die  Besetzung  der  Stimmen  starker  oder  schwacher,  im 
Einklang  oder  in  Oktaven,  mit  genau  iibereinstimmenden  Stimmen 
oder  mit  abweichender  Figurierung  einer  und  der  anderen,  in 
gleichmassiger  Schallkraft  aller  oder  mit  vorzugsweiser  Verstar- 
kung  einer  oder  einiger  Stimmen  geschehen  kann.  Welche  Weise 
in  jedem  einzelnen  Falle  vorzuziehen  sei,  kann  nur  nach  dem 
Sinn  der  Komposition  und  nach  der  Bedeutung  der  fraglichen 
Stelle  entschieden  werden.  Im  Allgemeinen  lasst  sich  so  viel 
sagen,  dass  gleichmiissige  Verstiirkung  aller  Stimmen  zum  Gleich- 
gewicht  der  Harmonie  oder  des  Stimmgewebes  beitragt;  eine  zu 
schwach,  — das  heisst  von  zu  wenigen  oder  zu  wenig  starkschal- 
lenden  Instrumenten  besetzte  Stimme  wird  leicht  von  den  starker 
besetzten  iiberschrieen  und  unwirksam.  Auch  dieZahl  undSehall- 
starke  der  Instrumente  im  Allgemeinen  leistet  noch  nicht  Gewahr 
fiir  ihre  Wirkung  am  gegebenen  Orte;  es  fragt  sich,  ob  die  Instru- 
mente auch  in  schallstarken  Tonlagen  gebraucht  sind.  Der  Ver- 
ein  von  Floten  in  der  tiefen  und  Klarinetten  in  der  mittleren 
Oktave  mit  der  Bratsche,  — wenn  z.  B.  Beethoven  seine  Sub- 
jekte  so  — 
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hatte  einfuhren  wollen,  — wiirde  ungeachtet  der  Zahl  von  vier 
Blasern  nur  eine  schwache  Stimme  gegen  beide  vereinigte  Geigen 
oder  eine  Geige  und  eine  Oboe  abgeben,  gegen  beide  Geigen  und 
Oboen  aber  gar  nicht  aufkommen;  — gegen  ihren  weichen  Klang 
wurden  uberdem  die  scharfen  Striche  der  Bratsche  einen  ungiin- 
stigen  Abstand  bilden. 

Wir  befinden  uns  noch  bei  den  einfachsten  Formen,  in  denen 
Blaser  und  Streichinstrumente  zusammentreten , die  Vereinigung 
beider  Chore  hat  zunachst  bios  quantitative  Verstarkung  der 
Stimmen  zum  Zweck.  Und  doch  macht  sich  schon,  gleichsam 
ohne  unsere  Absicht,  das  Wesen  der  einzelnen  Organe  geltend. 
Bald  mussen  wir  von  der  nackten  Verdoppelung  der  Stimmen  ab- 
gehen,  weil  einige  Instrumente  nicht  fahig  sind,  den  Toninhalt 
der  Stimme  vollstandig  wiederzugeben;  bald  bringen  wir  einige 
Instrumente  in  hohere  oder  tiefere  Oktaven,  weil  sie  nur  in  diesen 
mit  voller  Kraft  wirken  konnen ; bald  endlich  geben  wir  einzelnen 
Instrumenten  die  ihnen  obliegende  Stimme  in  irgend  einer  ein- 
facheren  oder  figurierteren  Gestalt,  wie  es  ihrer  Eigenthumlichkeit 
oder  dem  Sinn  des  Ganzen  zutraglich  scheint. 

Hier  maehtsiehbesondersderUntersehiedderBlas-undStreich- 
instrumente  geltend,  den  wir  bereits  bei  der  Charakterisierung  der 
letzteren  (S.  257)  in  das  Auge  gefasst  haben.  Das  Blasinstrument 
kann  an  der  Beweglichkeit  des  Streichinstrumentes  nicht  vollstan- 
dig und  mit  gleichem  Erfolg  Theil  nehmen ; und  dieses  wiederum 
muss  durch  Beweglichkeit,  durch  Tonwiederholung  oder  Tonhau- 
fung  ersetzen,  was  ihm  in  Vergleich  mit  den  Blasinstrumenten  an 
Klangfulle  und  Schalldauer  abgeht.  Daher  mussen  Melodien , die 
von  Streich-  und  Blasinstrumenten  mit  ubereinkommender  Wir- 
kung  vorgetragen  werden  sollen,  vielfaltig  umgewandelt  werden. 
Hatten  wir  z.  B.  die  Oberstimme  dieses  Satzchens  — 
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zu  instrumentieren , so  konnten  die  Blaser  sie  unverandert  vor- 
tragen;  die  Geigen  konnten  dies  ebenfalls,  wiirden  aber,  wenn 
der  Satz  beweglicher,  unruhiger,  flattemder  u.  s.  w.  werden  sollte, 
zweekmassiger  zu  irgend  einer  Figuration,  z.  B.  zu  einer  von 
diesen  — 


greifen.  Selbst  solche  Figurationen,  die  durch  Vorhalte,  Voraus- 
nahmen,  Hiilfstone  von  den  zum  Grunde  liegenden  Harmonietonen 
abweichen,  z.  B. 


kdnnen  unbedenklich  mit  den  zum  Grunde  liegenden  rein  akkord- 
massigen  Gangen  der  Blaser  im  Einklang  oder  in  Oktaven  zu- 
sammentreten,  z.  B. 


ohne  dass  daraus  eine  Storung  der  Stimmgange  oder  ein  empfind- 
licher  Widerspruch  zwischen  den  abweichenden  Organen  ent- 
stiinde;  man  empfindet,  dass  jedes  Organ  in  der  ihm  eigenthum- 
liehen  Weise  denselben  Gedanken  vorstellt,  und  vernimmt  durch 
alle  von  Nr.  459  bis  461  aufgefuhrte  Figurierungen  hindurch  im 
Wesentlichen  nur  die  in  Nr.  458  gegebenen  Satze.  — Es  versteht 
sich  ubrigens  von  selbst,  dass  die  Beispiele  von  Nr.  460  nicht  mo- 
tivierte  Komposition,  sondern  Aufsammlung  aneinandergereihter 
Motive  sind. 
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§ 42.  Die  eigenthiimlicheren  Stellungen  der  OrchesterchSre*).  Im 

vorigen  Abschnitte  wurden  Blaser  und  Streichquartett  entweder 
als  nicht  gleichzeitig  wirkende  Oder  als  in  einander  aufgehende 
Chore  aufgefasst;  beide  dienten  im  letzteren  Falle  nur  zu  starkerer 
Besetzung  der  Stimmen.  Hierbei  wurde  jedoch  schon  zweierlei 
bemerkbar. 

Zunachst  mussten  Blaser  und  Streicher  aus  mancherlei  Griin- 
den  dieselbe  Stimme,  die  sie  gemeinschaftlich  vorzutragen  hatten 
in  einzelnen  Punkten  abandern.  Hieriiber  ist  das  Nothige  schon 
erwahnt  worden. 

Sodann  vermissen  wir  in  der  Reihe  der  mit  den  Quartett- 
stimmen  sich  vereinigenden  Blaser  mehrere  wichtige  Stimmen. 
Die  Horner  haben  einmal  gelegentlich  (Nr.  454)  mitgehen  konnen, 
aber  von  ihnen  und  den  Trompeten  ist  nur  gleichsam  zufallig  Ge- 
brauch  zu  machen  gewesen , die  Posaunen  und  Pauken  sind  gar 
nicht  zur  Anwendung  gekommen.  Der  naheliegende  Grund  ist, 
dass  Trompeten,  Pauken  und  Horner  an  den  meisten  Tonfolgen 
nicht  theilnehmen  konnen,  die  Posaunen  aber  zu  schwer  beweg- 
lich  und  zu  schallmachtig  sind,  als  dass  man  sie  so  leicht  zur 
blossen  Stimmverstarkung  verwenden  diirfte.  Nur  in  den  ein- 
fachsten  und  zugleich  fur  grosse  Kraftentwickelung  bestimmten 
Satzen,  z.  B.  bei  dem  feurigen  Einsatz  der  Ouverture  zu  Sponti- 
nis  Olympia,  — (Siehe  das  Beispiel  463,  folg.  Seite),  oder  bei 
dem Triumphruf,  mit  dem  das  Finale  von  Beethovens  Cmoll- 
Symphonie  auftritt,  ist  die  Vereinigung  aller  Chore  zu  denselben 
Stimmgangen  ausfuhrbar  ; und  selbst  dann  wird  man  noch  auf  die 
Schwere  der  Posaunen  und  anderen  Blechinstrumente  Riicksicht 
zu  nehmen  haben.  Spontini  vereinfacht  im  dritten  Takte  das 
Blech.  Beethoven  fiihrt von  Takt  4** sein  Quartett so  weiter,  — 


• Hierzu  der  Anhang  P. 
**  S.  120  der  Partitur. 
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und  lasst  zu  Anfangalle  Holzblasinstrumente,  Trompeten,  Horner 
und  Pauken  mit  dem  Streichquartett,  dann  von  Takt  3 an  wenig- 
stens  Floten,  Pikkolo  und  Oboen  mit  der  ersten  Geige,  die  Fagotte 
(naturlich  in  gehaltenen  Noten)  mit  den  Bratschen  gehen;  aber 
die  Posaunen  haben  durchaus,  die  iibrigen  Blechinstrumente  spa- 
ter  einen  einfacheren  Gang ; selbst  die  Klarinetten  — wir  geben 
hier  — 


aUe  abweichenden  Instrumente  — erhalten  von  der  Melodie  nur 
die  Haupttone. 

So  werden  wir  also  von  alien  Seiten  darauf  hingewiesen,  die 
Blaser  in  ein  ihnen  eigenthiimlicheres  Verhaltniss,  als  die  beiden 
im  vorigen  Abschnitt  betrachteten,  zum  Quartett  zu  bringen.  Das 
Nachste  ist, 

C.  die  Blaaer  ala  Maaae  vereinigt 

gegen  das  Quartett  zu  stellen.  Dem  Streichinstrument  ist  die  Be- 
wegung,  — also  die  Melodie  das  giinstigste  Element;  das  Blasin- 
strument  ist  ihm  hierin  nicht  gleich,  aber  in  Klang  und  Schallkraft 
nberlegen.  Ebenso  ist  die  Intonation  der  Harmonie  vom  Blaser- 
chor  dessen  eigenthumlichste  Wirkungsweise  (S.  218)  und  der 
gleichen  Wirksamkeit  des  Quartetts  in  jeder  Hinsicht  liberlegen; 
Die  Harmonie  ertont  im  Blaserchor  vor  allem  ruhiger,  hat  festere 
Verschmelzung  der  Stimmen,  weitere  Stimmfiille  (acht  normale 
Holzblasinstrumente,  vier,  sechs  oder  neun  normale  Blechinstru- 
mente), mehr  Sattigung  und  Reiz  des  materiellen  Klanges,  die 
grosste  Ueberlegenheit  im  Aushalten,  und  alles  dies  sowohl  im 
Piano  als  im  Forte.  Es  war  dies  einer  der  Griinde,  welche  die  Un- 
entbehrlichkeit  der  Blasinstrumente  fur  den  Vollklang  des  Orches- 
tra gezeigt  haben.  Nun  aber  stellen  wir  den  Blaserchor  auch  so  auf, 
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wie  er  den  Vollklang,  die  Ausfullung  des  Satzes  am  giinstigsten 
gewahrt:  als  festverbundene  aushaltende  Masse.  Melodie  und  liber- 
haupt  Bewegung  bleibt  dem  Quartett  iiberlassen.  So  hebt  — um 
aus  unzahligen  Beispielen  nur  eins  herauszugreifen  — Beetho- 
ven den  ersten  Satz  seiner  Cmoll-Symphonie  in  der  Nr.  380  ge- 
zeigten  Weise  mit  gesonderten  Stimmen  des  Quartetts  an.  Sobald 
er  aber  steigem  will,  bildet  er  aus  den  Blasinstrumenten  (wie  wir 
in  der  Beilage  XIV  naehlesen  konnen)  eine  Harmoniemasse , — 
und  zwar  eine  anwachsende,  zuerst  Horner,  dann  Oboen  und  Fa- 
gotte,  dann  zu  diesen  Klarinetten , endlich  Tutti,  und  iiberlasst 
die  Melodie  wie  iiberhaupt  alle  Bewegung  dem  Streichquartett. 

Hier  konnen  wir  an  einem  einfachen  Falle  alle  wesentlichen 
Verhaltnisse  beobachten.  Jeder  der  beiden  Chore  ist  nach  seiner 
vorzuglichen  Fahigkeit  benutzt.  Das  Quartett  hat  die  Bewegung 
und  namentlich  die  bewegte  Hauptstimme,  die  Melodie;  seine  Un- 
terstimmen  unterstiitzen  dieselbe  in  bewegter  und  dabei  gleich- 
massigster  Weise.  Die  Blaser  bilden  einfach  harmonische  Massen, 
zuerst  scharf  und  kurz  eingreifend,  dann  in  voller  Schallkraft  aus- 
haltend;  und  das  eben  konnen  sie  am  besten.  Die  Streichinstru- 
mente  halten  fest  an  einander',  und  wenn  die  erste  Geige  sieh  von 
den  Unterstimmen  entfernt,  schliessen  zweite  Geige  und  Bratsche 
um  so  enger  an  einander.  Die  Blaser  dagegen  bilden  eine  weite, 
iiber  mehr  als  drei  Oktaven  ausgedehnte  Schallmasse , wahrend 
doch  wieder  jedes  einzelne  Paar  fest  zusammengehalten  wird. 
Nur  Trompeten  und  Pauken  werden  von  der  Masse  abgesondert, 
um  den  Rhythmus  der  Absehnitte  zu  zeichnen  durch  Hervorhe- 
bung  des  schweren  von  vier  Takten;  allein  im  letzten  Absehnitte* 
treten  auch  sie  (die  Pauken  Achtel  schlagend)  zur  Masse.  Hier 
streichen  auch  die  Basse  Achtel  und  steigem  sich  und  das  Ganze 
zu  hoherer  Kraft. 

Wir  miissen  noch  einen  Augenblick  bei  der  Bildung  der  Har- 
moniemasse im  Blaserchor  verweilen. 

Das  Erste,  was  wir  bemerken,  ist:  dass  sie  als  ein  fur  sich 
bestehender  Tonkorper  ihre  eigene,  keineswegs  mit  der  Haupt- 
stimme iibereinkommende  Oberstimme  hat.  Diese  Oberstimme 
kann  in  einzelnen  Momenten  oder  fortwahrend  iiber  der  Haupt- 
stimme liegen,  ohne  dieser  — wenn  sie  nur  hinlanglich  stark  be- 
setzt  oder  durch  Tonlage  und  Bewegung  hervorgehoben  ist  — 
nachtheilig  zu  werden.  Denn  die  ganze  Masse  der  Blaser  ordnet 
sich  eben  aus  Mangel  an  melodischem  und  rhythmischem  Gehalt 
dem  Hauptchor  des  Orchesters  unter  und  wirkt  unbeschadet  der 
hoheren  oder  tieferen  Lage  nur  als  Begleitung. 

* S.  * und  6 der  Partitur. 
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Allein  in  dieser  Begleitungsraasse  selber  kann  z weitens  die 
Stimmung  und  Erregtheit  des  Komponisten  wieder  ihren  ange- 
messenen  Ausdruck  finden.  Beethoven  — wir  knupfen  unsere 
Betrachtungen  an  das  letxte  ihm  entlehnte  Beispiel  — hatte  in 
dem  ersten  Satze  seiner  Cmoll-Symphonie  ein  inneres,  dusteres, 
leidenschaftliches  Ringen  auszutonen,  aber  das  Ringen  eines  edlen 
und  starken  Charakters,  — einer  Personlichkeit,  die  erregt,  aber 
nicht  ausser  sich  gesetzt,  hingerissen,  aber  nicht  umgerissen  wer- 
den  kann,  sondern  sich  heldenmiithig  und  mit  der  Kraft  innerli- 
cher  Gesundheit  und  Sicherheit  durchkampfl.  Dies  scheint  uns 
der  Sinn  des  Satzes,  ihm  scheint  jeder  Zug  entsprechend  — und 
unter  anderen  aueh  die  erste  (in  der  Beilage  XIV  gegebene)  Mas- 
senbildung.  Die  BlAser  liegen  im  Forte  weit  aus  einander,  Klari- 
netten  und  Fagotte  tief  und  nicht  in  einer  schallstarken  Tonlage; 
doch  werden  erstere  durch  die  Horner,  letztere  durch  die  Brat- 
schen  gestarkt  und  jeder  Blaserchor  halt  fest  zusammen.  Dies 
ergiebt  einen  festen  und  starken,  aber  nicht  heftigen  und  iiber- 
raachtigen  Sehall,  dessen  Tonlage  die  Tiefe  grollend  vemehmen 
lasst;  Beethoven  selbet  findet  bei  der dritten  Wiederholung  des 
Satzes  ein  Mittel  der  Stejgerung  in  der  hoheren  Lage  der  Klari- 
netten,  Fagotte  und  Bratschen  (Beilage  XV),  wobei  ubrigens  die 
quere  Quarte  der  Fagotte  (es-a  statt  es-ges  oder  es-c  oder  a-c) 
auch  das  Ihrige  thut.  In  jener  ersten  Stelle  hatte  daher  Beetho- 
ven seine  Masse  nicht  zweckmassiger  bilden  konnen.  Nehmen 
wir  nun  an,  er  habe  hier  -weniger  ernst  und  stark  zu  uns  zu  spre- 
chen,  seinen  Gedanken  mehr  nebelhaft  oder  traumartig,  in  wei- 
eher  Trubniss  statt  mit  leidenschaftlieher  Energie  auszufuhren 
gehabt,  so  musste  er  seine  Harmoniemasse  weniger  fest  bilden, 
in  die  Tiefe  verweisen,  — oder  vielleicht  die  Hohe  in  traumeri- 
sehem  Sinnen  anklingen  Lassen.  Hier  — 


465.  IB0 
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geben  wir  einige  Andeutungen,  ohne  an  erschopfende  Aufzahlung 
zu  denken.  — Hatte  umgekehrt  Beethoven  einen  Ieidenschaft- 
licheren  Aufschrei  im  Forte  vernehmen  lassen  wollen,  so  wurde 
er  der  Blasermasse  eine  hohere  und  heftigere  Lage,  z.  B.  eine  von 
den  hier  — 


466.  tr  tr 


Drittens  kann  in  einer  solchen  Masse  der  Ghor  der  Blech- 
und  Holzblasinstrumente  verschmolzen  oder  durch  Lage,  Bewe- 
gung  u.  s.  w.  abgesondert,  es  konnen  die  weicheren  und  scharferen 
Instrumente  unter  einander  verbunden , es  kann  diese  oder  jene 
Instrumentenart  hervorgehoben  werden,kurz  die  ganzeMannigfal- 
tigkeit,  die  der  Blaserchor  dem  kundigen  Setzer  darbietet,  kann  hier 
zu  charakteristischer  Anwendung  kommen.  Endlich  kann 

Viertens  die  Masse  derBlaser  in  solchen  Fallen,  wo  es  no- 
thig  ist,  die  Streichinstrumente  weit  aus  einander  zu  legen,  zur 
Fiillung  der  Harmoniemitte,  zur  Verbindung  der  Ober-  und  Unter- 
stimme  dienen.  Wir  geben  hier  zu  der  B eet ho  venschen  Instru- 
mentation — ein  Beispiel*,  das  man  sich  als  Bruchstiick  eines 
heftigen  Satzes  vorzustellen hat : ;Siehe  dasBeispiel467,folg. Seite; 
die  Geigen,  von  einer  Flote  unterstiitzt,  — und  die  Basse,  von  der 
Bratsche  unterstiitzt,  — werden  in  Verbindung  gesetzt  durch  die 
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Blasermasse,  deren  grosste  Kraft  sich  in  mittlerer  Tonlage  zusam- 
mendrangt. 

Ueberblicken  wir  noch  einmal  die  beiden  Verwendungen  des 
Blaserchores  unter  B.  und  C.  in  diesem  und  dem  vorigen  Ab- 
schnitte,  so  kommen  beide  darin  iiberein,  dass  die  Blaser  nur  zur 
Unterstiitzung  des  Quartetts  auftreten,  dieses  aberdurchausHaupt- 
sache  bleibt.  In  der  ersteren  Weise  (B.)  gaben  sich  die  Blaser 
ganz  hin,  wurden  bios  Verstarkung  der  Streichinstrumente;  in  der 
letzteren  (C.)  schlossen  sie  sich  nicht  den  einzelnen  Streichin- 

25* 


Digitized  by  Google 


388 


IX.  Das  voile  Orchester. 


strumenten,  sondem  als  Masse  der  vom  Quartett  gebildeten  Masse 
an  und  vermochten  so  mehr  ihrem  Charakter  gemass  zu  wirken, 
ohne  dass  doch  derselbe  zu  besonderer  Entwickelung  gekommen 
wfire. 

Selten  oder  nle  wird  man  eine  oder  die  andere  dieser  Ver- 
wendungen  langere  Zeit  rein  durchfuhren  wollen  oder  konnen. 
Geht  man  auch  darauf  aus,  die  Blaser  in  der  ersteren  Weise,  zur 
Verstarkung  der  Stimmen  zu  verwenden:  so  sind  doch  nicht  alle 
BISser  dazu  geeignet,  das  Blech  wird  meistens  nur  Masse  bilden 
konnen.  Und  bildet  man  umgekehrt  starke  Massen,  so  wird  man 
haufig  (wie  z.  B.  in  Nr.  467)  das  Bediirfniss  finden,  die  Melodie, 
oder  Ober-  und  Unterstimme  durch  einen  Theil  der  Blaser  gegen 
die  Masse  der  iibrigen  zu  verstarken.  Aber  selbst  die  rein  stim- 
mige  Behandlung  des  Blaserchors  kann  sich  dem  Charakter  der 
Massenwirkung  nahern,  wenn  die  Stimmordnung  des  Quartetts  in 
den  Blasern  verandert  wird.  Wollte  man  diesen  Satz  — 


von  den  Blasern  stark  und  voll  begleiten  lassen,  so  wiirde  man 
nicht  Masse  bilden,  sondern  sich  nur  dem  Stimmgang  anschliessen 

konnen.  Allein  die  Sextenfolge  der  Oberstimmen  ist  nach  der 
Natur  des  Intervalles  nicht  kraftig  und  wiirde  alle  Oberstimmen 
der  Blaser,  die  sich  ihr  anschlossen,  ebenfalls  mit  ihrem  weichen 
Charakter  durchdringen,  ubrigens  sie  alle  in  unkraftige  Tonlagen 
hineinziehen.  Man  miisste  wenigstens  einen  Theil  der  Blaser  an- 
ders  legen,  z.  B. 

469. 

F18ten. 


Oboen  und 
Klarinetten. 


oder  bei  gleicher  Behandlung  die  zweite  Flote  (die  mit  ihrer 
weichen  Tonlage  mehr  deckt  als  starkt)  weglassen,  oder  dieselbe 
mit  der  ersten  im  Einklang  setzen,  oder  endlich,  — was  das  Starkste 
ware  — aller  Oberstimmen  in  die  hohere  Lage  bringen, 
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470.  tr  tr 


also  massenhafl  verwenden.  Die  einzelnen  Abweichungen  von 
dem  hier  Ausgesprochenen  mag  der  Studierende  fur  sich  priifen. 

Nun  erst  ist  die  Einseitigkeit  der  beiden  Behandlungsweisen 
uberwunden.  Die  stimmige  Fiihrung  der  Blaser  wiirde  nun  bios 
da  angewendet,  wo  entweder  (wie  im  obigen  Satz)  eine  andere 
gar  nicht  ausfiihrbar  ware,  oder  wo  der  Inhalt  der  Stimmen  ein 
durchaus  wichtiger  ist,  — also  meistens  in  den  wahrhaft  poly- 
phonen  S&tzen.  Die  massenhafte  Stellung  wird  da  hervortreten, 
wo  entweder  nicht  stimmig  gesetzt  werden  kann,  wie  z.  B.  im 
Blech  des  obigen  Beispieles,  oder  wo  die  Stimmen  nicht  in  ihrer 
Besonderheit,  sondern  als  ein  zusammengeschmolzenes  Ganzes 
wirken  sollen  (Beilage  XIV),  also  meist  in  den  homophonen 
Salzen. 

Kehren  wir  jetzt  zu  der  bei  Nr.  453  u.  f.  betrachteten  Beetho- 
venschen  Ouverture  zuriick.  Die  beiden  Subjekte  sind,  von  den 
Geigen,  Floten,  Oboen  und  Klarinetten  stark  besetzt,  eingefuhrt; 
besonders  das  erste  ertont  scharf.  In  der  Antwort  treten  wieder 
die  Violoncelle  und  Fagotte,  die  Bratschen,  Klarinetten  und  hoch- 
liegende  Horner  mit  ihnen  auf  und  geben  dem  zweiten  Subjekt 
vollen,  dem  ersten  gedrangteren  Klang.  Hfitte  Beethoven  ohne 
Weiteres  so  gesetzt,  so  wiirde  seine  Fuge  eine  Scharfe  und  bittere 
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Heftigkeit  angenommen  haben,  die  dem  Sinne  der  Werkes  nicht 
gemass  ware  und  das  Orchester  nicht  in  seiner  Fulle  und  Pracht, 
als  vollschallende  Masse,  hatte  aufkommen  lassen.  Er  bringt  aber 
schon  nach  der  Aufstellung  der  Subjekte  (Nr.  453)  einen  Zwischen- 
satz,  der  ihm  Masse  zu  bilden  erlaubt,  — 


471.  Fl.  und  Ob. 


und  mischt  so  die  heiteren  Vollklange  des  Orchesters  zu  dem 
strengeren  und  scharfer  eindringlichen  Fugengewebe.  Die  Blaser 
bilden  — nur  nach  dem  Sinn  des  Satzes  rhythmisch  erregt  — 
Masse,  die  erste  Geige  spielt  mit  dem  Hauptmotiv  des  ersten  Sub- 
jektes,  bis  sie  (wie  schon  friiher  die  zweite  Geige)  einen  beweg- 
lichen  Gegensatz  vorbereitet  fur  denEintritt  der  Gefahrten.  Dieser 
Zwischensatz  kront  die  ganze  Durchfuhrung  hindurch  und  spater 
noch  haufig  jede  Aufluhrung  der  Subjekte. 

Wir  haben  nun  die  Blaser  stimmig  behandelt,  aber  als  blosse 
verstarkende  Beigabe  zumQuartett,  ferner  zu  selbstandigererWir- 
kung,  aber  bios  als  Masse.  Es  bleibt  iibrig, 
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D.  die  Blaser  individualisiert 

neben  dem  Quartett  einzufuhren , so  dass  ihr  Chor  ebenso  wohl 
wie  dieses  bald  eine  Masse  allein  oder  mit  dem  Quartett  bildet, 
bald  ganz  oder  theilweise  in  obligate  Stimmen  auseinandertritt. 
Es  scheint  angemessen,  hier  einen  neuen  Kreis  der  Betraehtung 
zu  ziehen. 

§ 43.  Die  Individualisierung  der  BISser.  Sobald  der  Blaserchor 
ebenso  wohl  wie  das  Quartett  individualisiert,  das  heisst  nicht  nur 
zur  Verstarkung  oder  als  Masse,  sondern  auch  zu  selbstandiger 
Darstellung  besonderer  Stimmen  gebraucht  wird,  gewinnt  die 
andere  Seite  des  Orchesters  erst  ihre  vollkommene,  allseitige 
Lebendigkeit  und  wird  in  ihren  Organen  selbstandig  und  frei.  Die 
fruher  betrachteten  Verhaltnisse  der  Orchesterchore  erscheinen 
jetzt  — nicht  etwa  als  unrichtige  oder  unzuliissige,  aber  als  ein- 
seitige  und  darum  unzulangliche.  Noch  immer  werden  wir 

1 . diese  zwei  oder  drei  Chore  abgesondert  brauchen, 

2.  die  Blaser  insgesammt  als  Verstarkung, 

3.  die  Blaser  — oder  bios  die  Blechinstrumente  — verbunden 

zu  einer  Masse 

verwenden.  Aber  wir  konnen  ja  auch 

4.  den  Blaserchor  in  seine  einzelnen  Glieder  auflosen, 
einzelne  — oder  mehrereBlasinstrumente  als  selbstandige  Organe 
im  grossen  Verein  des  Orchesters  verwenden! 

Hier  kann  nun  nicht  mehr  von  einer  absoluten  Herrschaft 
oder  einem  unbedingten  Vorzug  des  Quartetts  die  Rede  sein.  Es 
wird  den  Vorzug  behaupten,  den  es  durch  seine  Eigenschaften  in 
der  Mehrzahl  aller  Orchesterverwendungen  hat.  Aber  in  einzelnen 
Fallen  konnen  die  Rollen  wechseln;  das  Quartett  kann  dienend, 
untergeordnet  auftreten,  und  Blaser,  einzelne  oder  mehrere,  konnen 
als  herrschende  Organe  die  eine  Hauptstimme  oder  mehrere  Stim- 
men ubernehmen. 

Es  diirfte  kaum  ausfuhrbar  und  aus  bekannten  Griinden  ge- 
wiss  nicht  erspriesslich  sein,  alle  moglichen  Falle  hier  durchzu- 
gehen.  Doch  durfen  wir  nicht  unterlassen,  wenigstens  die  folgen- 
reichsten  oder  fruchtbarsten  h'erauszuheben.  Wir  werden  dabei 
vom  gewohnten  Gesichtspunkt  ausgehen  und  das  Quartett  als  Kern 
des  Ganzen  im  Auge  behalten;  die  entgegengesetzte  Seite  wird 
von  selber  in  ihr  Recht  treten. 

A.  Einzelne  Blaser  als  Verstarkung  einzelner  Guartettstimmen. 

Schon  S.  373  haben  wir  den  ganzen  Blaserchor  sich  zur  Ver- 
starkung des  Quartetts  hergeben  sehen.  Jetzt  betrachten  wir  den 
Fall,  wo  nur  einzelne  Stimmen  des  Quartetts  von  einzelnen  Stim- 
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men  des  Blaserchors  unterstiitzt  werden,  wahrend  die  iibrigen 
Blaser  entweder  pausieren , oder  Masse  bilden , oder  selbstandige 
Stimmen  fiihren. 

Die  unterstiitzenden  einzelnen  Blaser  verstarken  nicht  bios 
durch  Vermehrung  der  Schallmasse , sondern  noch  mehr  dadurch, 
dass  sie  durch  die  festere,  gleichmassigere  Haltung  ihrer  Tone 
dem  beweglicheren , unruhigeren  Streichinstrument,  mit  dem  sie 
sich  verbinden,  ruhigere  und  festere  Haltung,  — gewissermassen 
mehr  Soliditat  geben.  Es  ist  also  vor  alien  Dingeh  zu  iiberlegen, 
ob  nach  dem  Sinne  der  Komposition  eine  solche  Verstarkung  — 
man  mochte,  abgesehen  von  der  nachtheiligen  Seite  des  Aus- 
drucks,  sagen:  Verdickung  oder  Ausfullung  des  Schalles — auch 
angemessen  erscheint?  Wenn  Mozart  seine  erste  Violine  in  Nr. 
41 8 durch  die  zweite  (in  der  Oktave)  verstarkt:  so  behalt  der  Satz 
immer  noch  jene  Erregtheit  und  fieberhafte  Unruhe,  die  kein  ent- 
sprechenderes  Organ  findet,  als  die  Geige.  Hfitte  er  statt  oder 
neben  der  Geigenverstarkung  auch  nur  das  leichteste  Blasinstru- 
ment  zugesetzt,  so  ware  der  Klang  gesattigt,  kompakt  geworden 
und  der  Charakter  der  Komposition  verfehlt.  Dasselbe  wurde  von 
dem  Andante-Anfang  Beethovens  in  Nr.  404,  von  dem  Satz  in 
Nr.  381  und  vielen  anderen  gelten.  Man  wird  in  alien  Ffillen,  wo 
der  Charakter  des  Streichquartetts  wesentlich  ist,  lieber  beide 
Geigen  und  Bratsche,  Bratsche  und  Violoncell  u.  s.  w.  verknupfen, 
lieber  alle  oder  die  meisten  Blaser  (wie  in  Nr.  471)  zur  Harmonie 
verweisen  und  alleStreichinstrumente  in  einer  oder  zwei  Stimmen 
vereinigen,  als  diese  wesentlichen  Stimmen  durch  Zuziehung 
von  Blasern  in  ihrem  Charakter  storen,  gewissermassen  verun- 
reinigen. 

Ist  aber  die  Zuziehung  eines  Blasinstrumentes  dem  Sinn  ent- 
sprechend,  so  fragt  sich,  welches  zu  wahlen  sei?  Je  ahnlicher 
und  naherliegend  das  Blasinstrument  dem  zu  verstarkenden  Streich- 
instrument ist,  desto  mehr  verschmelzen  beide,  je  un&hnlicher, 
entfemter  und  je  schallkraftiger  zugleich  das  Blasinstrument  ist, 
desto  mehr  macht  es  neben  der  Quartettstimme  seine  Eigenthiim- 
lichkeit  geltend.  Gehen  wir  nach  dieser  Vorausschickung  die 
einzelnen  Blaser  durch,  so  finden  wir 

1.  dasFagott 

am  geeignetsten,  sich  mit  dem  Violoncell  und  den  tieferen  Lagen 
der  Bratsche  zu  verschmelzen.  Diesen  Instrumenten  ist  es  nach 
Tonlage,  Beweglichkeit,  Schallkraft  und  Klangweise  so  nahe  ver- 
wandt,  dass  man  kaum  irgend  ein  anderes  Instrument  so  hfiufig 
zur  Verstarkung  einer  Stimme  angewendet  finden  wird,  als  das 
Fagott  zu  der  des  Basses.  Wenn  dies  vorzugsweise  bei  J.  Haydn 
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der  Fall  zu  sein  scheint,  so  mag  wohl  einerseits  die  schwachere 
Besetzung  der  Basse  in  seiner  Zeit,  andrerseits  aber  die  humori- 
stische,  bewegliche  Heiterkeit  des  liebenswiirdigsten,  ewig  jungen 
Alten  es  veranlasst  haben,  der  dem  beweglich  im  Bass  figurieren- 
den  Fagott  wohl  manchen  scurrilenZug  abgelauschthat.  Weniger 
haufig  ist  vielleicht  seine  Verwendung  zur  Unterstutzung  der  Brat- 
sche,  Oder  uberhaupt  derMitte  des  Quartetts.  Einesderbemerkens- 
werthesten  Beispiele  dafiir  giebt  Mozart  in  seiner  Zauberflote , in 
dem  Terzett  »Soll  ich  dich,  Theurer,  nicht  mehr  sehn».  Die  fast 
durchweg  rein  den  Singstimmen  entfliessende  Melodie  wird,  damit 
ihr  reizvoller,  Alles  in  Allem  enthaltender  Gang  ungestort  bleibe, 
in  einfachster  Weise  — 


Andante  moderato. 


:2_ 


mm 


472., 
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begleitet.  Die  Unterstimme  hat  der  Kontrabass,  die  beiden  Ober- 
stimmen  haben  die  Geigen,  die  Achtelfigur,  — der  eigentliche  Kern 
und  Bewegungssitz  der  ganzen  Begleitung,  — wird  von  den  Vio- 
loncellen,  Bratschen  und  Fagotten  vorgetragen;  die  stillenFagotte 
geben  derFigurFulle  und  Halt,  und  wirken  eherdahin,  dieSch&rfe 
des  Bogens  (besonders  in  der  Tiefe  der  Bratschen)  bedeckend  zu 
mildern,  als  den  Schall  zu  verstarken.  Und  diese  Weise  wird  fast 
das  ganze  Tonstuck  hindurch  mit  voller  Befriedigung  beibehalten, 
so  sicher  war  in  ihr  das  einzig  Rechte  ergriffen.  Eben  dies  ist  das 
Lehrreiche  des  Falles  bei  all  seiner  Einfachheit. 

Wie  das  Fagott  sich  der  Tiefe  und  Mitte  anschmiegt,  so  linden 
wir  (fast  ebenso  hfiufig) 


2.  die  Flote 


als  Unterstutzung  der  Hohe,  namentlich  der  ersten  Violine.  Geht 
sie  mit  ihr  im  Einklang,  so  mildert  und  fullt  sie  die  Scharfe  und 
Durrheit  des  Geigenstriches,  namentlich  in  den  hoheren  Lagen. 
Dieser  Fiihrung  im  Einklang  — und  zwar  selbst  in  den  tieferen 
Lagen  — begegnen  wir  am  haufigsten  bei  den  alteren  Kompo- 
nisten.  Zunachst  mag  wohl  wieder  das  Bediirfniss  reiner  Schall- 
versttirkung  bei  der  friiher  schwdcheren  Besetzung  den  Anlass 
gegeben  haben;  in  zahlreichen  Fallen  bei  Haydn,  der  die  Flote 
oft  in  den  hewegtesten,  muntersten  Gangen  durch  Hoch  und  Tief 
mit  der  Geige  gehen  lasst,  wiissten  wir  keinen  anderen  Grund 
anzugeben.  Gluck  ist  oft  ebenso  verfahren,  oft  aber  verwendet 
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er  diese  Instrumentation  in  seinen  Opfer-  und  Gebetchoren  zur 
treffenden  Bezeichnung  stiller,  ernstlieblicher  Feier ; die  scharferen 
Bogenziige  und  die  weichen,  blassgefarbten  Flotenklange  der 
tieferen  Lagen  vermahlen  sich , ohne  sich  zu  vermischen , indem 
sie  einander  gegenseitig  warmer  und  doch  milder  hervorheben. 

Geht  die  Flote  eine  Oktave  hoher  mit  der  Geige  (also  in  der 
Weise,  in  der  sie  sich  nach  S.  1 68  den  Oboen  und  Klarinetten  an- 
zuschliessen  pflegt) , so  bleiben  natiirlich  die  Instrumente  unver- 
mischt , aber  die  Stimme  wird  vermoge  der  klangvolleren  Hohe 
der  Flote  starker  herausgehoben.  Allein  diese  Stellung  kann  bei 
langerer  oder  haufiger  Anwendung  leicht  einen  gemeinen  Aus- 
druck  ergeben;  der  geistiger  erregte,  warraere  Klang  der  Geige 
kann  die  leichtfertigere  und  in  ihrer  Gemiithskuhle  selbstgenug- 
same  Flote,  wenn  sie  gar  zu  deutlich  und  lange  nebenhergeht. 
blosstellen. 

Verwandtere  Seiten  mit  der  Geige  als  die  Flote  hat 
3.  die  Oboe. 

Aber  einestheils  beschrankt  sich  die  Verwandtschaft  doch 
nur  auf  die  hohere  Halfte,  anderntheils  ist  dieses  sprode  Instru- 
ment fur  die  Beweglichkeit  und  so  manchen  feineren  Charakter- 
zug  der  Geige  nicht  wohl  zu  gewinnen.  Wo  indess  beide  Instru- 
mente iibereinstimmen,  z.  B.  in  Satzen  von  diesem  Charakter,  - 


da  wird  die  Stimme  zu  einer  Scharfe  und  durchdringenden  Kraft 
gesteigert,  wie  sie  von  der  Verschmelzung  so  energischer  und  so 
klangverwandter  Instrumente  zu  erwarten  ist. 

Weniger  geeignet  zur  Verschmelzung  des  Klanges  ist: 

4.  die  Klarinette 

in  Verbindung  mit  der  Geige  oder  Bratsche.  Allein  sie  starkt  nicht 
bios  materiell  die  Stimme,  sondern  durchwarmt  sie  auch  mit  ihrer 
iippigen  Sentimentalitat  oder  theilt  ihr  die  Wildheit  ihrer  hoheren 
Tonlagen  mit. 

Nach  diesen  Andeutungen  kann  man  die  Ansehliessungfahig- 
keit  der  iibrigen  Instrumente  ermessen. 

Bisher  haben  wir  nun  einzelne  Instrumente  zur  Verstarkung 
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herangezogen.  Allein  wir  wissen  schon  aus  der  Lehre  vom  Har- 
moniesatze  (S.  1 68),  dass  mehrere  Blaser  sich  vereinigen  lassen 
zu  einer  einzigen  Melodie,  und  so  verstehtsich,  dass  unsere  Ober- 
stimme  auch  von 

Oboe  und  Klarinette, 

Oboe  und  Flote, 

Flote,  Klarinette  (oder  Oboe)  und  Fagott, 

Flote  und  Fagott 

u.  s.  w.,  oder  auch  vom  Fagott  allein  in  der  tieferen  Oktave  (wie 
vom  Violoncell  S.  307)  unterstiitzt  werden  kann. 

B.  Einzelne  Blaser  zur  Auafullung  des  Quartette. 

In  der  Nothwendigkeit  einer  vielstimmigen  Ausfiihrung,  die 
man  nicht  auf  Kosten  der  Kraft  der  Quartettstimmen  durch  deren 
Trennung  (S.  330)  erreichen  darf,  kann  das  Bediirfniss  begriindet 
sein,  dem  Quartett  noch  andere  Organe  zur  Darstellung  selbstan- 
diger  Stimmen  zuzufiigen.  Diesen  Fall  lassen  wir  fur  jetzt  bei 
Seite,  weil  mit  ihm  ein  neuer  Gesichtspunkt  eintritt,  von  dem  aus 
wir  alle  Organe  vereinzelt  oder  theilweise  verbunden  als  ebenso 
viel  Stimmen  auffassen.  Im  Charakter  des  Quartetts  selber  aber 
kann  das  Bediirfniss  eines  fremden  hinzutretenden  Organes  von 
grosserer  oder  ruhigerer  Haltekraft  oder  eigenthiimlichem  Klang 
und  Charakter  fur  eine  besondere  Stimme  liegen.  Sollte  folgen- 
der  Satz  — 


instrumentiert  werden,  so  wiirde  wohl  die  Zahl,  nicht  aber  die 
Qualitat  der  Streichinstrumente  fur  seinen  Inhalt  geniigen;  das 
aushaltende  h wiirde  in  jedem  Streichinstrumente  unruhig  und 
diinn  oder  rauh  erklingen.  Nur  ein  Blasinstrument  kann  es  gleich- 
massig  und  ruhig  aushalten,  anschwellen,  aushallen  lassen;  am 
quellendsten , anmuthigsten , verlangendsten  das  Waldhorn.  Und 
dieses  h ist  nicht  nur  als  Halteton  das  Band  des  Satzes  (in  der 
Bralsche  und  Geige  liegt  es  auch,  ohne  dieselbe  Wirkung),  son- 
dem  vielmehr  durch  den  vollquellenden  Luftklang,  der  nur  den 
Blasinstrumenten  und  vor  alien  dem  Horn  eigen  ist.  Aehnliche 
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Bedeutung  haben  die  Fagotte  in  Nr.  390.  Die  Violoncelle  geben 
denselben  Ton;  wollte  man  sie  aber  auch  in  der  Oktave  ver- 
doppeln,  immer  wiirde  es  eines  Blasinstrumentes  bediirfen,  um 
dem  Satze  Fiille  und  Halt  zu  geben.  Beethoven  bedurfte  iib- 
rigens  der  Fagotte  fur  die  dunklere,  gedriickte  Stimmung  seines 
Satzes.  Dergleichen  Haltetone  stellen  sich  — gleich  der  von 
den  Blasern  gebildeten  Masse , nur  auf  einen  kleineren  Raum  be- 
schrankt  — als  zugleich  fullender  und  hebender  Gegensatz  in  den 
fremden  Chor. 

Wie  nun  hier  einzelne  Blasinstrumente  das  Quartett  fullen 
und  heben  sollten,  so  konnen  umgekehrt 

C.  einzelne  Streichinstrumente  im  Blaserchor 

ihre  Stelle  finden.  Hier  konnen  sie  nicht  zur  Fiillung  dienen,  — 
denn  das  liegt  nicht  in  ihrer  Natur,  — sondern  als  Gegensatz  des 
Feineren,  Erregteren  gegen  den  gesattigten  Klang  der  Blaser.  Ein 
beruhmter  Satz  Beethovens  diene  als  Beispiel,  das  Trio  aus 
dem  Scherzo  seiner  A dur-Symphonie.  Der  Hauptsatz  (Fdur  be- 
kanntlich)  wird  unter  entschiedenem  Vorherrschen  des  Quartetts 
ausgefuhrt  und  wirft  sich  zuletzt  auf  A,  das  von  Floten,  Oboen, 
Fagotten  und  dem  Quartett  ausgehalten  wird.  Die  vibrigen  Instru- 
mente  nun  biegen  ab  auf  D und  nur  die  Geigen  bleiben  liegen. 
Das  Trio  entspinnt  sich  dann  so,  — 

475.  Presto.  Meno  assaL 
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476. 


und  fiberall,  durch  den  ersten  und  zweiten  Theil,  ziehen  die  Vio- 
linen  ihr  stilles  a fiber  und  durch  die  Kl&nge  der  Blaser,  bis  zum 
Schlusse  das  voile  Orchester  den  Satz  vortragt  und  Trompeten 
(fiber  wirbelnden  Pauken)  an  der  Stelle  der  Violinen  das  a sieg- 
feiernd  aushallen*).  — Dergleichen  Haltetone  der  Streichinstru- 
mente  legen  sich  wie  ein  Schleier  fiber  den  vom  Blaserchor  aus- 
zufuhrenden  Satz. 

Aus  demselben  unsterblichen  Werke  entlehnen  wir  das  Bei- 
spiel,  wie  einzelne  Streichinstrumente  nicht  bios  mit  Haltetonen, 
sondern  stimmfuhrend  in  den  Blaserchor  treten.  In  der  Einleitung 
ist  es,  wo  die  Modulation  sich  aus  A auf  die  Dominante  von  C wirft 
nnd  folgender  Satz  — 


* Vergl.  Anhang  L,  J. 
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aufgestellt  wird,  der  sich  nachher*  in  erhohter  Festfeier  in  Fwie- 
derholt.  Dem  Tongehalt  nach  war  die  Bratsche  nicht  nothwendig; 
aber  ihr  rieselnder  Klang  (auf  der  besponnenen  G-  oder  besser 
C-Saite)  sollte  dem  Hauche  der  Blaser  nervige  Kraft  einmischen; 
zart  und  dabei  doch  siegreich,  fein  und  eindringlich  ziehen  sich 
dann  die  Violinen  hinein.  Es  ist  dies  eine  von  den  genialen  Kora- 
binationen,  die  nachzuahmen  ein  undankbares  Missverstandniss 
ware,  die  aber  dem  verstehenden  Blick  ein  tieferes  Eindringen  in 
das  Wesen  der  Organe,  die  hier  zusammenwirken,  gewahren. 


Di 


* S.  5 und  9 der  Partitur. 
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Schon  in  den  letzten  Fallen  war  der  Chor  der  Blaser  Haupt- 
chor  geworden,  dem  einzelne  Streichinstrumente  sich  bei-  und 
unterordneten.  Dies  leitet  auf  den  letzten  Fall,  in  dem  das  ur- 
spriingliche  Verhaltniss  (S.  251)  des  Blaser-  und  Saitenchors  sich 
entschieden  umkehrt  und 

D.  Das  Quartett  untergeordnet  unter  den  Chor  der  Blaser 

tritt.  Ein  bekanntes  und  erschopfendes  Beispiel  giebt  uns  die  Ein- 
leitung  von  Mozarts  Requiem.  Dass  in  derselben  das  Blech  ruht 
(bis  vor  demEinsatz  der  Singstimmen)  und  der  Chor  der  Holzblas- 
instrumente  nur  mit  Bassethornern  und  Fagotten  besetzt  ist,  da- 
rauf  kommt  nichts  an.  Mozart  hat  (S.  370)  Grund  gehabt,  eben 
nur  diese  Instrumente  mit  Ausschluss  aller  anderen  Holzblasin- 
strumente  anzuwenden,  und  so  stellt  sich  in  ihnen  der  Chor  der 
Holzblasinstrumente  vollstandig  dar. 

Diese  vier  Instrumente  nun  intonieren  den  Nachahmungs-  oder 
Fugatosatz,  in  dem  gleich  darauf  das  Kyrie  eleison  gesungen  wird, 
und  das  Quartett,  — wir  geben  wenigstens  den  Anfang,  — 


§ 44.  Die  Individualisierung  des  ganzen  Orchesters.  Die  vorher- 
gehenden  Abschnitte  haben  uns  vorbereitend  auf  den  Gipfel  der 
Anschauung  geleitet,  die  der  Komponist  von  dem  machtig  reichen 
Organ  zu  gewinnen  hat,  das  sich  ihm  im  Orchester  darbietet. 
Wir  haben  zuerst  das  Quartett,  dann  den  Blaserchor  neben  dem 
Quartett  individualisiert  und  erst  jenes,  dann  diesen  als  Haupt- 
chor  aufgefasst.  Jede  dieser  Auffassungen  war  richtig  und  an  ihrer 
Stelle  wohlberechtigt ; aber  jede  war  einseitig.  Daher  mochte 
schwerlich  in  irgend  einer  umfassenderen  Komposition  eine  oder 
die  andere  Gestaltung  ausschliesslich  walten. 

Wir  haben  vielmehr  nun  das  Orchester  in  seiner  Ganzheit 
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und  Einheit  — als  diesen  Verband  vieler  und  mannigfaltiger  Or- 
gane  aufzufassen,  deren  jedes  sein  Recht  und  seine  eigenthumliche 
Fahigkeit  hat , im  Kunstwerke  mitzuleben  und  mitzuwirken , bald 
allein  herrschend,  bald  mit  anderen  gleichberechtigt  (polyphon 
in  allgemeinster  Bedeutung  des  Wortes),  bald  sich  unterordnend, 
wie  es  die  Idee  des  Ganzen  fordert. 

Jetzt  erst  bietet  sich  dem  Schalten  des  Kiinstlers  unbeschrankte 
Mannigfaltigkeit  des  Gestaltens. 

1. 

Er  kann  das  ganze  Orchester  zusammenfassen  als  eine  einige 
Masse.  Da  dient  es  ihm  in  voller  materieller  und  einfachster  Kraft, 
da  bewahrt  es  sich  als  diese  Macht , die  alle  Laute  so  vieler  Or- 
gane  in  einen  einzigen  erschutternden  Strom  von  Schall  zu- 
sammenfasst  und  in  das  Ohr  des  Horers  ergiesst.  Es  ist  das  die 
einfachste  und  zugleich  gewaltigste  Wirkung,  um  so  machtiger, 
je  sorgsamer  man  sie  zum  rechten  Moment  aufspart  und  dann 
bis  zur  Sattigung  gewahren  lasst,  — um  so  krSftiger,  je  mehr  man 
jedes  der  verschmolzenen  Organe  in  seiner  gunstigsten  Tonlage 
und  Darstellungsweise  verwendet,  — um  so  leichter  erschopft, 
je  unmotivierter,  unzeitiger  und  je  haufiger  man  sie  hervorruft. 

2. 

Er  kann  die  einzelnen  Chore , oder  einen  gegen  den  anderen 
massenweise  bewegen.  Oder  er  kann  aus  alien  scharfen,  aus  alien 
weichen  Organen  neue  in  sich  gleichartige  Massen  bilden.  Je 
reiner  und  vollstandiger  die  Chore  oder  Massen  einander  ent- 
gegentreten,  desto  entschiedener  spricht  sich  ihr  Charakter  aus 
und  desto  reiner  und  klarer  wirkt  ihr  Gegensatz  gegen  einander. 

3. 

Er  kann,  das  ganze  Orchester  als  eine  verbundene  Schaar 
einzelner  Organe  zusammenfassend,  aus  jedem  der  Chore  belie- 
bige  Organe  fur  seine  Hauptstimme  und  die  Begleitung,  oder  fur 
die  verschiedenen  gleichberechtigten  Stimmen  eines  polyphonen 
Satzes  herausheben. 

Dies  ist  die  jetzt  und  zuletzt  zu  betrachtende  Behandlungs- 
weise,  die  wir  mit  dem  Ausdruck  »Individualisierung  des 
Orehesters«  zu  bezeichnen  versuchen.  Er  soli  andeuten,  dass 
nunmehr  jedes  der  Organe,  das  eine  Stimme  iibemimmt,  oder 
jeder  Verein  von  Organen  (z.  B.  von  im  Einklang  oder  in  Oktaven 
zusammengestellten  Blasern  oder  Saiteninstrumenten) , der  eine 
Stimme  oder  eine  eigene  Masse  bildet,  als  eine  eigenthumliche, 
selbstandige  Personlichkeit  gleichsam  geltend  werden  soil,  ebenso 
wie  wir  aut  den  untergeordneten  Stufen  jede  Stimme  des  Quar- 
tetts  oder  des  Singchores  u.  s.  w.  als  eine  solche  aufgefasst  haben. 

Hiermit  ist  das  Orchester  durch  und  durch,  im  Ganzen,  in 
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seinen  grossen  Massen,  in  seinen  einzelnen  Organen  lebendig  ge- 
worden,  durchgeistigt,  in  charakteristische  und  dramatische  Thatig- 
keit  gesetzt.  Es  ist  die  geistreichste  und  inhaltreichste  Verwen- 
dung  des  Orchesters.  Aber  sie  gewahrt  nicht  die  einige,  in  einem 
einzigen  Gedanken  und  einer  einzigen  Gestalt  siegreich,  unwider- 
stehlich  hervortretende  Allmacht  des  Orchesters.  Wir  erfahren 
hier,  was  schon  auf  einem  friiheren  untergeordneten  Standpunkte 
(Th.  11.  S.  333)  klar  werden  musste:  dass  alle  Gewaltigkeit  der 
Polyphonie  doch  zuletzt  nur  zur  Einigung  in  einem  einzigen  Ge- 
danken, unter  eine  Hauptstimme,  — dass  alle  Polyphonie  zur 
Homophonie  zuruckfuhren  miisse,  um  hier  die  vollendete  Kraft 
und  die  genugthuendste  Befriedigung  zu  finden. 

Haben  wir  nun  schon  in  enger  gezogenen  Kreisen  (S.  361) 
auf  Vollstandigkeit  in  der  Betrachtung  aller  moglichen  Verkniip- 
fungen  verzichten  miissen,  so  ist  dies  hier  noch  gewisser  der  Fall. 
Es  konnen  aber  alle  Instrumente  des  Orchesters  einzeln , es  kann 
jedes  mit  jedem  anderen  oder  mehreren  in  der  mannigfaltigsten 
Weise  verkniipft  werden;  wer  wollte  da  nachrechnen?  und  wem 
ware  mit  dem  Nachrechnen  gedient?  Nicht  hierauf  hat  man  sich 
einzulassen,  sondern  es  bleibt  nur  noch  iibrig,  gewisse  allgemeine 
Gesichtspunkte  und  Rucksichten  hervorzuheben,  die  uns  bei  jeder 
Wahl  oder  Zusammenstellung  leiten  und  vor  Missgriflen  sichern 
konnen. 

Die  Vorbedingung  bei  der  freieren  Beherrschung  und  Fiih- 
rung  des  Orchesters  ist  die : jedes  Organ  desselben  nach  seiner  Kraft, 
Fahigkeit  und  seinem  besonderen  Charakter  zu  kennen.  Dies  si- 
chert  vor  allem  bei  der  Wahl  der  einzelnen  Instrumente  fur  die 
einzelne  in  einer  Komposition  sich  darbietenden  Aufgabe.  Wenn 
alsoz.B.  Beethoven  im Fortgang seiner  Fugenouverture  (Nr.  453) 
das  Quartett  mit  dem  ersten  Subjekt  und  dem  bewegten  Gegen- 
satze  (Nr.  471),  und  dieBlaser  mit  dem  zweiten  Subjekt  einfuhrt  — 
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(der  Bl&serchor  enthalt  die  Floten , Oboen , Klarinetten  und  Fa- 
gotte  in  drei  Oktaven  iiber  einander),  so  sehen  wir  jedes  Organ 
gerade  in  der  ihm  zusagendsten  Partie  bethatigt.  Wenn  in  der- 
selben  weit  und  in  anziehendster  Mannigfaltigkeit  ausgefuhrten 
Komposition  gleich  darauf  beide  Themata  in  den  hoheren  Quar- 
tettstimmen  leicht  und  fein  voruberflattern  sollen,  — 


so  sehen  wir  wieder  alle  Instrumente  in  der  einem  jeden  zusagen- 
den  Bethatigung:  das  erste  Subjekt  in  der  ersten  Violine,  — das 
zweite  in  der  Bratsche , aber  in  Bewegung  gesetzt,  — die  zweite 
Violine  hastig  und  unruhig,  — die  Horner  einen  Halteton  aus- 
haltend,  — die  iibrigen  Blaser  Masse  bildend,  damit  der  Haupt- 
satz  nicht  zerflattere , aber  diese  Masse  zergliedert , bewegt,  der 
Niederschlage  entbehrend,  damit  sie  leicht  genug  bleibe,  urn  den 
Gedanken  des  Hauptsatzes  zu  entsprechen. 

Wenn  wir  mithin  als  erstes  Erfordernis  einer  kunstgemas- 
sen  Individualisierung  aussprechen,  dass  kein  Organ  anders  als 
seinem  Charakter  gemass  zur  Thatigkeit  komme : so  wagen  wir 
zweite  ns  als  Recht  des  Orchesters  und  hohere  Pflicht  desKom- 
ponisten  zu  bezeichnen,  dass  jedes  einmal  in  der  Partitur  aufge- 
nommene  Instrument  auch  seinen  Fahigkeiten  gemass  zur  rech- 
ten  Geltung  gebracht,  ihm  wesentlicher  Antheil  am  Werke  ge- 
gonnt,  keines  als  blosser  Aushelfer  Fur  die  anderen,  als  blosse 
Fullstimme  verbraucht  werde.  Hier  ist  es,  wo  sich  die  wahrhafte 
Kunstbildung  bewahrt.  Wer  die  Alles  beseelende  und  erhohende 
Idee  der  Polyphonie  (Th.  II.  S.  1 43)  in  sich  aufgenommen  und  sich 
von  ihr  hat  durchdringen  und  kraftigen  lassen,  dem  wird  dieser 
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Anspruch  kein  unerwarteter  sein.  Mag  in  einzelnen  Werken  we- 
niger  Raum  oder  Anlass  liegen,  ihn  reich  zu  erfullen,  immer  wird 
das  alte  Wort  (Th.  II.  S.  4 03),  dass  er  >der  Schuldner  jeder  Stimme< 
sei,  den  durchgebildeten  Kiinstler  mahnen  und  treiben,  jedem  In- 
strumente  gerecht  zu  werden,  jedes  in  seiner  Weise  und  so  viel 
die  herrschende  Idee  des  jedesmaiigen  Kunstwerkes  gestattet,  zu 
begunstigen.  Das  ist  der  innere  Vorzug,  den  die  Orchesterwerke 
der  deutschen  Meister  und  vor  alien  anderen  Haydns  und  Beet- 
hovens vor  den  nur  aus  subjektiver  Richtung  und  Bildung  her- 
vorgegangenen  fremdlandisehen  behaupten;  es  ist  die  Kraft  der 
Durchgeistigung , die  das  kleine  Haydnsche  Orchester  belebter, 
machtiger,  nerviger  ertonen  lasst,  als  die  neuen  mit  doppelt  so 
vielen  Instrumenten  beladenen,  von  oben  bis  unten  mit  Blech  ge- 
panzerten  Massen;  es  ist  der  Sieg  der  Polyphonic  oder  musi- 
kalischen  Dramatik  iiber  die  Homophonie  odermusika- 
lische  Lyrik. 

Und  wenn  nun  dieser  polyphone  Trieb  dahin  fuhrt,  auch  die- 
jenigen  Instrumente  an  einem  Gedanken  Theil  nehmen,  ihn  vor- 
tragen  zu  lassen,  fur  die  er  eigentlich  weniger  geeignet  ist:  so 
wird  drittens  das  vorbedungene  Bewusstsein  vom  Wesen  aller 
Organe  auch  hier  noch  schirmend  walten.  Ein  Instrument,  das 
weniger  geeignet  ist  fur  einen  Gedanken,  enthalt  sich  seiner,  bis 
derselbe  siegreich  das  Ganze  durchdrungen  hat  und  nun  auch  das 
Widerstrebende  an  sichheranzwingt.  Das  bewegliche  Fugenthema 
der  Zauberfloten-Ouverture  und  namentlich  das  Hauptmotiv  des- 
selben  — 


bringt  Mozart  zuerst  in  den  riihrigsten  Instrumenten,  in  den  Gei- 
gen;  den  Bratschen  und  dann  den  Bfissen  schliessen  sich  die  ver- 
wandtesten  Blaser  (S.  392),  die  Fagotte,  dann  erst  den  Geigen,  die 
leichten  Floten  und  theilweise  die  Oboen  an ; spater  iibernehmen 
es  abwechselnd  Fagotte  und  Klarinetten.  Im  zweiten  Theile  wird 
es  wieder  zuerst  von  Geigen,  Violoncellen,  Fagotten  und  Bassen, 
Bratschen,  Floten,  — im  dritten  Theil  wieder  zuerst  vom  Quar- 
tett  gebracht,  dem  Floten,  Oboen,  Fagotte  sich  anschliessen.  End- 
lich  mussen  auch  die  Horner  und  Trompeten  mit  Pauken*  — so 
gut  sie  konnen,  wenigstens  in  Bewegung  und  Tonwiederholung 
sich  ihm  ergeben.  Nur  die  Posaunen  sind  es  ihrer  Wiirde  und 
Machtigkeit  schuldig,  davon  fern  zu  bleiben ; sie  greifen  in  ihrer 
Weise  ein.  — Was  dieses  eine  Werk  andeutet,  liesse  sich  an  den 
meisten  oder  alien  Meisterwerken  nachweisen , gleichviel  ob  sie 
fugiert  sind  oder  nicht. 

* S.  <9,  4i,  43  der  Schlesinger’schen  Partitur. 
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Fur  diese  Beseelung,  zu  der  sich  alle  Instrumente  im  Geiste 
des  Komponisten  herandrangen,  iiberhaupt  fur  jede  Orchester- 
wendung  ist  nun  endlich  viertens  eine  mehr  fiusserliche.  aber 
unumgangliche  Riicksicht  erforderlich : die  auf  eine  richtige  Kraft- 
vertheilung  unter  den  Stimmen.  Die  Melodie  Oder  Hauptstimme  muss 
hervortreten,  mehrere  gleichwichtige  Stimmen  miissen  in  gleicher 
Starke  — oder  wenigstens  insoweit  gleicher  Starke  gegeben  wer- 
den,  dass  nicht  eine  die  andere  unterdrficke;  wesentliche  Stimmen 
miissen  den  Nebenstimmen  iiberlegen  sein,  wenigstens  nicht 
schwficher  besetzt  werden.  Allerdings  kann  der  Vortrag  eine  Ab- 
weichung  von  diesen  Regeln  beschonigen;  eine  zu  schwache 
Stimme  kann  stark  betont,  zu  stark  besetzte  Stimmen  konnen 
durch  Pianovortrag  gemildert  werden,  — es  kann  dergleichen 
selbst  in  einzelnen  Fallen  der  Absicht  des  Komponisten  entspre- 
chend  und  dann  die  Abweichung  von  der  Regel  gerechtfertigt 
sein.  Aber  von  solchen  Ausnahmefallen  abgesehen  bleibt  wohl 
die  Regel  unbestreitbar. 

Ihre  Absicht  kann  aber  nicht  durch  ein  bios  ausserliches  Ab- 
zahlen  der  Instrumente  erreicht  werden.  Nicht  die  Masse  der 
verbundenen  Instrumente,  sondern  das  Vermogen  eines  jeden, 
und  zwar  sein  Vermogen  in  der  Tonlage,  wo  es  wirken  soil,  — 
dann  auch  die  Art  der  Verbindung  zusammenwirkender  Instru- 
mente und  die  Behandlung  der  entgegenstehenden,  endlich  vor 
allem  die  Energie  des  Inhaltes  einer  Stimme  kommt  bei  der  Ab- 
wagung  in  wesentlichen  Betracht. 

Wenn  Beethoven  in  Nr.  479  das  zweite  Subjekt  mit  acht 
Blasern  in  drei  Oktaven  fiber  einander  besetzt,  so  sind  es  eben 
nur  Holzblasinstrumente,  und  die  starksten  unter  ihnen  (Oboen 
und  Klarinetten)  nicht  in  der  starksten  Lage;  ihnen  gegenuber 
ist  das  erste  Subjekt  durch  Besetzung  (Bratsehe  und  Violoneell) 
und  Bewegung  stark  genug.  Wenn  in  Nr.  480  dem  Hauptgedan- 
ken  im  Quartett  — sogar  im  Piano  neben  der  zweiten  Violine 
sechs  Blaser  entgegen  treten:  so  sind  diese  wieder  in  nicht  vor- 
dringlicher  Weise  gesetzt;  die  Horner  halten  aus,  die  Klarinetten 
liegen  in  der  Tiefe,  sie  und  die  Oboen  sind  rhythmisch  gebrochen. 
Wenn  Mozart  in  Nr.  478  zum  Vortrag  der  Hauptstimmen  die 
stillsten  Holzblasinstrumente,  vereinzelte  Bassethomer  und  Fa- 
gotte,  nimmt:  so  hat  er  den  Streicherchor  in  einfachster  und 
nichts  weniger  als  kraftiger  Weise  entgegengestellt.  Wenn  — um 
ein  letztes Beispiel  zu  geben  — Beethoven  in  seiner  heroischen 
Symphonie*  gegen  das  voile  Orchester  mit  Trompeten  und  Pau- 
ken  der  ersten  Violine  ganz  allein  die  Hauptstimme  giebt,  so  hat 


* S.  33  der  Partitur. 
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sie  dieselbe  schon  langere  Zeit  zuvor  gegen  geringere  Massen  des 
Orchesters  gefuhrt,  so  dass  der  Horer  sie  schon  bemerkt  hat  und 
leichter  verfolgen  kann,  — so  ist  ferner  ihre  Melodie  — 


Allegro  con  moto. 


4S2. 


>/  w 


v 


eine  scharfgezeichnete  und  liegt  in  der  eindringlichsten  Tonre- 
gion  des  Instruments. 


X.  Kapitel. 

Orchesterkomposition  *) . 

Nach  so  vielen  Vorbereitungen  und  Vorarbeiten  kann  sich 
die  Lehre  jetzt  nur  kurz  fassen.  Es  wird  hauptsachlich  noch  auf 
Bezeichnung  eines  forderlichen  Stufenganges  in  den  Arbeiten  und 
Aufweisung  der  Formen  des  Orchestersatzes  ankommen. 

§ 45.  Vorbereitende  Aufgaben.  Die  Kunst  selber  hat  sich  nicht 
von  Anfang  her  im  Besitz  aller  Mittel  gesehen,  die  jetzt  unser 
Orchester  vereinigt,  und  hat  nicht  sobald  iiber  die  gegebenen 
Mittel  mit  solcher  Freiheit  und  in  so  reicher  Geistigkeit  geboten, 
als  unserer  durch  die  Vorarbeiten  so  vieler  Meister  und  durch 
den  allgemeinen  Entwicklungsgang  des  Geistes  gefbrderten  Zeit 
zusteht.  Moge  das  noch  im  letzten  Stadium  des  Lehrganges  — wie 
in  seinem  ganzen  Laufe  uns  erinnern,  dass  auch  wir  mit  Beson- 
nenheit  die  letzten  Schritte  thun.  Jede  Zuruckhaltung  entscha- 
digt  uns  durch  besondere  und  durchaus  kiinstlerische  Aufgaben. 

Wir  stellen  als  letzte  Vorbereitungen  — aber  eben  schon  als 
kiinstlerische  ihrer  drei  — 

1. 

Eine  Ouverture  in  Fugenform  fur  Quartett,  Oboen,  Trom- 
peten  und  Pauken. 

Diese  Aufgabe,  durch  S.  Bachs  Meisterwerke  (Symphonien) 
ahnlicher  Gestaltung  angeregt,  fiihrt  uns  zu  einer  Form  zuriick, 
die  wir  stets  und  zuletzt  auch  zum  Eindringen  in  das  Quartett 

* Hierzu  der  Anhang  Q. 
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[S.  3S0)  fordersam  befunden  haben.  Die  Besetzung  beschrankt  uns 
im  Blaserchor,  giebt  aber  seine  beiden  Massen , Blech-  und  Holz- 
blaser,  jede  wenigstens  von  einer  Klasse  vorgestellt;  es  bleibt  dem 
Arbeitenden  anheimgegeben,  Oboen  und  Trompeten  wie  gewohn- 
lich  zweistimmig,  Oder  (nach  Bachs  Beispiel)  dreistimmig  zu  be- 
handeln. 

Wie  friiher,  so  sagen  wir  auch  hier,  dass  es  nicht  der  eigent- 
liche  Zweck  ist:  eine  Fuge  zu  schreiben,  die  von  den  gegebenen 
Instrumenten  ausgefuhrt  werden  kann,  sondern  dass  es  vielmehr 
gilt : das  Orchester,  wie  es  nun  auch  zusammengesetzt  sei,  in  die- 
ser  Form  zu  beth&tigen  ; das  Orchester  und  seine  Geltendmachung 
ist  Zweck,  die  Form  ist  das  ausbedungene  Mittel. 

Wahrscheinlich  wird  der  Komponist  seiner  Fuge  eine  Einlei- 
tung  vorausschicken,  in  welcher  er  sein  Orchester  in  Massenkraft 
wirken  lasst,  Oder  in  welcher  er  vielleicht  in  stiller  Weise  erst 
zum  kraftigen  Hauptsatze  hiniuhrt.  Vielleicht  wird  diese  Einlei- 
tung  inmitten  Oder  am  Schlusse  des  Hauptsatzes  wiederkehren 
Oder  anklingen.  Dies,  und  wie  dabei  die  Mittel  des  Orehesters 
zu  verwenden,  bleibe  dahingestellt.  Wir  wenden  uns  gleich  zum 
Hauptsatze. 

Fur  diesen,  fur  die  Fuge,  tritt  das  Quartett  sogleich  mit  un- 
bestreitbarem  Recht  als  Hauptchor  auf,  schon  deswegen,  weil  es 
allein  zur  Aufstellung  der  normalen  vier  Stimmen  geeignet  ist. 
Das  Thema  wird  in  seinem  Sinne  zu  erfinden  sein,  Gegensatz  und 
das  weitere  Stimmgewebe  wird  zun&chst  ihm  zufallen  und  nach 
seinem  Wesen  sich  bilden.  In  dieser  Hinsicht  stehen  wir  also  auf 
dem  Boden  einer  friiheren  Aufgabe,  der  S.  350  besprochenen  Quar- 
tettfuge.  Allein  nun  treten,  wenn  auch  in  beschrankter  Besetzung, 
die  Holzblas-  und  Blechinstrumente  zu. 

Die  Oboen  (wir  nehmen  hier  ihrer  drei  an)  werden  in  den 
meisten  Fallen  fhhig  sein,  das  fur  Violinen  erfundene  Thema  und 
den  weiteren  daraus  sich  entwickelnden  Fugeninhalt  aufzuneh- 
men ; wenigstens  bedarf  es  einer  nicht  zu  lastigen  Rucksicht  bei 
der  Erfindung,  um  die  Theilnahme  der  Oboen  moglich  zu  machen, 
— die  in  Nr.  438 — 441  gegebenen  Themate  z.  B.  wiirden  den 
Anschluss  der  Oboen  zulassen.  Allein  dieser  Anschluss  konnte 
nur  ein  gelegentlicher  sein;  die  Oboen  konnen  einmal  gelegent- 
lich  zur  Verstarkung  der  Violinen  und  Bratschen  verwendet  wer- 
den, sie  konnen  einmal  eine  Durchfuhrung  oder  die  hoheren  Stim- 
men einer  solchen  statt  der  Violinen  iibernehmen.  Dies  wiirde 
aber  nur  ausnahmsweise  und  nur  selten  mit  Vortheil  geschehen 
konnen.  Denn  die  Violinen  werden  durch  ihre  Beweglichkeit  und 
Schmiegsamkeit,  durch  die  unerschopfliche  Mannigfaltigkeit  ihres 
Ausdruckes  stets  den  Vorzug  vor  den  sproden,  in  der  Mitte  und 
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Tiefe  sich  spreizenden  Oboen  verdienen ; ein  zwei-  oder  dreistim- 
miger  Satz  vollends,  der  von  Saiteninstrumenten  so  leicht  und 
zart  gegeben  werden  kann,  wiirde  sich,  von  Oboen  vorgetragen, 
leicht  breit  machen.  Man  betrachte  das  Nr.  441  gegebene  Thema, 
— man  bilde  dazu  einen  Gegensatz,  z.  B.  diesen  — 


oder  irgend  einen  anderen  aus  dem  Thema  entwickelten:  so  wird 
man  Beides  wohl  fur  die  leicht  dariiber  hingehenden  Streichin- 
strumente,  schwerlich  aber  (besonders  Takt  3 und  4)  fur  die  um- 
standlichen  und  prezios  deutlichen  Oboen  wohlgeeignet  finden. 
Und  dasselbe  wird  man  bei  den  meisten  im  Sinne  des  lebhaften 
und  feinen  oder  leichtgegliederten  Quartetts  erfundenen  Thema- 
ten,  z.  B.  auch  bei  dem  oben  angedeuteten  von  Bach*,  — 


484. 

sich  bethatigen  sehen. 

Was  wird  also  ausser  diesen  ausnahmsweisen  Bethatigungen 
die  Aufgabe  der  Oboen  sein?  — sie  werden  Masse  bilden;  was 
ihnen  dazu  an  Stimmzahl  und  Ausdehnung  des  Tongebietes  ab- 
geht,  wird  die  Schwere  und  Eindringlichkeit  ihres  Klanges,  wer- 
den sie  durch  festes  Zusammenhalten  in  vollen  Sextakkordgangen 
— in  Zwischen-  oder  in  Gegensatzen  zum  Thema,  z.  B. 


oder  in  Gangen  im  Einklang  u.  s.  w.  ersetzen,  wahrend  die  Streich- 
instrumente  sie  in  erhohter  Bewegung  umgeben,  oder  ebenfalls 
zu  verstarkten  Stimmen  zusammengetreten  ihnen  entgegen  ar- 
beiten. 

Die  Trompeten  werden  nur  in  den  seltensten  Fallen  an  der 
Fugenarbeit  Theil  nehmen  konnen:  ein  Thema,  das  von  ihnen 

* Ans  dem  Ged&chtnisse,  vielleicht  nicht  genau. 
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darstellbar  ware,  wiirde  fur  Oboen  und  Quartett  zu  einseitig  und 
unergiebig  sein.  Dass  sie  gelegentiich  das  Thema  unterstutzen, 
z.  B.  das  obige  in  seinem  ersten  Motiv  verstarken  oder  dieses 
Motiv  in  enger  Folge  gleich  einer  Engluhrung  wiederbolen,  kann 
nicht  als  befriedigende  Beschaftigung  fur  sie  gelten.  Sie  noch 
raehr  als  die  Oboen  konnen  sich  in  Verbindung  mil  den  Pauken 
und  jenen  nur  als  Masse,  als  letzten  Ausschlag,  den  sie  der  Or- 
chesterkraft  (S.  361)  geben,  vollgeltend  machen.  Dazu  aber  wer- 
den  sie  um  so  erwiinschter  auftreten,  je  beschrfinkter  die  Mittel 
der  vorbedungenen  Besetzung  eben  fur  diesen  Zweck  sind. 

Diese  Erwagung  der  dargebotenen  Krafte  wird  nun  uber  die 
ganze  Gestaltung  der  Komposition  entscheiden. 

Wie  kunstreich  und  gehaltvoll  auch  die  Fuge  gefiihrt  werde, 
das  kann  nicht  geniigen,  da  in  ihr  nicht  alle  festgesetzten  Instru- 
mente  (S.  407)  und  in  ihrer  Form  auch  das  Orchester  als  Masse  in 
der  Kraft  seiner  homophonen  Einigkeit  nicht  zur  Geltung  kommen 
wiirde.  Es  werden  sich  also  — besonders  am  Schlusse  des  ersten 
Theiles  und  zu  Ende  — breitere  Zwischensatze  bilden  miissen,  in 
denen  sich  der  Blaserchor,  besonders  das  Blech,  in  seiner  Massen- 
kraft  geltend  macht. 

Aus  diesem  Gesichtspunkte  angesehen  bietet  unsere  Aufgabe 
Anlass,  die  drei  Massen  des  Orchesters  — und  zwar  in  erleich- 
ternder  Besetzung  mit  einander  zu  verkniipfen  und  jede  in  ihrer 
Weise  zu  bethatigen. 

Die  folgenden  vorbereitenden  Aufgaben  sind 

2.  die  Marschform, 
und 

3.  die  Form  des  Menuett. 

Die  erstere  wird  in  der  Regel  vorherrschende  Massenwirkung 
fordern  und  Anlass  bieten,  das  Orchester  in  dieser  Richtung  und 
in  einer  einfachen,  nicht  weit  aussehenden  Form  anwenden  zu 
lernen.  Der  einfache  Gegensatz  von  Hauptsatz  und  Trio  ladet  zu 
dem  Versuch  ein,  denselben  durch  eine  verschiedengestaltete  In- 
strumentation hervorzuheben;  vielleicht  wird  der  Hauptsatz  vom 
vollen  Orchester,  das  Trio  von  einer  der  Massen,  oder  einander 
ablosenden  Massen,  oder  von  mehr  vereinzelten  Stimmen  s.  s.  w. 
dargestellt  werden. 

Das  Menuett  wird  vermoge  seiner  Beweglichkeit  das  Quartett 
und  mit  ihm  die  Holzblasinstrumente  vorzugsweise  beschaftigen. 
Wie  nun  diese  Chore  und  das  Blech  bald  mit  einander,  bald  wech- 
selnd  in  Thhtigkeit  kommen,  das  Trio  auch  liier  sanftere  Weisen 
der  Instrumentation  hervorruft,  bedarf  nach  allein  Vorhergegan- 
genen  keiner  weiteren  Auseinandersetzung.  Das  Lehrbuch  iiber- 
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lasst  von  hier  immer  mehr  der  person  lichen  Unterweisung  und 
Berathung  und  dem  Studium  der  Partituren  die  weitere  Leitung. 

Und  so  darf  auch  jede  weitere  Uebung  in  den  kleinen  Instru- 
mentalformen, namentlieh in  den Tanzformen  und im Scherzo, 
dem  individuellen  Ermessen  des  Jiingers  uberlassen  bleiben. 

§ 46.  Die  eigenthiimlichen  Orchesterformen.  Im  vorigen  Ab- 
schnitt  ist  des  Marsches,  des  Scherzo,  der  Menuett  und  anderer 
Tanzformen  als  Aufgaben  fur  das  Orchester  gedacht  worden.  Sie 
sind  also  unstreitig  Orchesterformen  und  konnen  die  hochste 
kiinstlerische  Wichtigkeit,  ja  auch  eine  bedeutende  formelle  Aus- 
dehnung  an  sich  haben;  man  denke  nur  der  Scherzi,  die  Beetho- 
ven in  mehreren  seiner  Symphonien,  z.  B.  in  der  heroischen,  in 
der  ^dur-,  in  der  Z)moll-  (der  neunten)  Symphonie  giebt.  Demun- 
geachtet  konnten  wir  diese  Formen  als  vorbereitende  Auf- 
gaben benutzen.  Nur  das  Scherzo  erhebt  sich,  formell  betrachtet, 
zu  hoheren  Kombinationen  und  dann  zu  grosserer  Ausdehnung, 
tritt  aber  in  der  Regel  nur  als  Theil  eines  grosseren  Ganzen  auf, 
namlich  der  Symphonie. 

Von  diesen  kleineren  Formen  aus  gehen  wir  nun  zu  den  eigen- 
thumlicheren  iiber. 


A.  Die  Balletmusik. 

Die  Balletmusik  hat  zum  Theil  feststehende  Formen,  die  meist 
von  Nationaltanzen  entleht  sind,  z.  B.  die  Form  des  Walzers,  des 
Menuett,  des  Fandango,  auch  die  des  Marsches.  Anderen  Theils 
bedient  sie  sich  ganz  frei  (ohne  besondere  Rucksicht  auf  eine  her- 
gebrachte  oder  innerlich  nothwendige  Form,  wie  in  den  National- 
tanzen und  dem  Marsche)  der  Liedformen,  der  kleinen  Rondofor- 
men,  auch  wohl  der  Sonatenform  (dieser  meist  nur  in  das  Enge 
gezogen)  im  langsamen  und  sehnellen  Tempo,  je  nach  den  Erfor- 
demissen  der  Scene  oder  der  Tanzformen,  die  der  Moment  im 
Ballet  mit  sich  bringt  und  die  vom  Balletmeister  bestimmt  oder 
doch  mit  ihm  verabredet  werden  miissen.  Fur  die  rein  dramati- 
schen  Partien  des  Ballets,  fur  die  Pantomime,  kann  ausserdem 
eine  ganz  freie  Gestaltung  nothig  werden,  die  unter  den  Formbe- 
griff  der  Fantasie  (Th.  III.  S.  335)  zu  stellen  ist.  Alle  diese  For- 
men konnen  vereinzelt  oder  an  einander  gereiht  zu  einem  grosse- 
ren Ganzen  angewendet  werden. 

Hieriiber  hat  die  Kompositionslehre  wenigstens  nichts  Wei- 
teres  zu  sagen.  Die  Formen  sind  bekannt;  ihre  Wahl,  Ausdehnung, 
Verknupfung  und  ihr  Inhalt  hangen  in  jedem  einzelnen  Falle  von 
der  Aufgabe  und  von  den  Erfordernissen  des  Tanzes,  wie  derselbe 
scenisch  vom  Balletmeister  geordnet  w'erden  kann,  ab.  Der  ein- 
zige  allgemeinere  Rath,  der  hier  gegeben  werden  kann,  ist  der: 
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die  fur  den  eigentlichen  Tanz  bestimmten  Balletsatze  hochst  fass- 
lich  und  ebenmassig  zu  bilden  und  den  Rhythmus  in  Klarheit  und 
Ebenmaass  sehr  bestimmt  hervortreten  zu  lassen.  Dass  dabei 
von  verwickelter  Stimmfuhrung  nicht  fiiglich  die  Rede  sein  kann, 
dass,  um  den  hochsten  Grad  von  Klarheit  zu  erreichen,  auch  die 
Instrumentation  einfach  und  ebenmassig  angelegt,  z.  B.  nicht  zu 
haufig  mit  den  Instrumenten  gewechselt  werden  muss  u.  s.  w.,  er- 
rath  man  von  selbst.  In  dieser  Hinsicht  mochte  wohl  die  Ballet- 
musik  von  Spontini  als  Muster  dastehen,  wahrend  Gluck  in 
einem  Theile  seiner  Ballette  die  treffendste  Charakteristik  giebt, 
in  mannigfaltigeren  und  kiihneren  Rhythmen,  als  man  vor  und 
nach  ihm  gewagt  hat.  Es  liessen  sich  noch  sehr  gluckliche  Leis- 
tungen  von  C.  M.  v.  Weber  und  anderen  Komponisten  alterer 
und  neuerer  Zeit  anfiihren,  wenn  die  Kompositionslehre  CLber- 
haupt  der  Ort  ware,  auf  diesen  Gegenstand  naher  einzugehen. 

In  demselben  Verhaltnisse  steht  zu  ihr 

B.  die  Musik  der  Zwiachenakte. 

Wenn  die  Akte  eines  dramatischen  Werkes  durch  Musik  ein- 
geleitet  oder  auch  verbunden  werden  sollen,  so  wird  bekanntlich 
dem  ersten  oder  vielmehr  dem  Ganzen  eine  Ouverture  vorausge- 
schickt;  von  dieser  ist  im  folgenden  Abschnitte  zu  reden.  Den 
anderen  Akten  dienenkiirzere Tonsatze, — die  sogenanntenEntr’- 
akte,  — zur  Einleitung.  Diese  Tonsatze,  die  auf  Stimmung  und 
Handiung  des  nachsten  Aktes  vorbereiten  sollen,  haben  meist  Lied- 
form,  die  kleineren  Rondoformen,  Sonatinenform  (beschrankt)  in 
schneller  oder  langsamer  Bewegung;  moglicherweise  ist  auch  jede 
andere  Form  zulassig;  gelegentlich  werden  mehrere  Formen  mit 
einander  verbunden,  z.  B.  einem  Marsch  oder  Tanz  oder  Rondo 
eine  Einleitung  vorausgeschickt,  und  was  dergleichen  mehr. 

Auch  hier  hat  die  Kompositionslehre  kein  weiteres  Geschaft, 
da  die  Formen  bekannt  sind  und  ihre  Wahl,  ihre  Behandlung,  der 
ganze  Inhalt  von  der  Idee  abhangen,  die  das  Drama  im  Kompo- 
nisten erweckt.  Wer  eine  Anschauung  solcher  Kompositionen  be- 
gehrt,  der  sei  auf  die  beruhmteste  und  vollendetste,  die  wir  ken- 
nen,  verwiesen,  auf  die  Zwischenakte,  die  Beethoven  zu  Goe- 
thes Egmont  geschrieben  hat. 

Ebensowenig  hat  sich  die  Kompositionslehre  auf  die  schon 
Th.  III.  S.  384  zur  Sprache  gebrachte 

C.  meiodramatiache  Musik 

naher  einzulassen,  mit  der  in  Opern  und  anderen  Dramen*  das 

* Fr&her,  von  J.  J.  Rousse  au  zuerst  in  seinem Pygmalion  versucht,  wur- 
den  ganze  Dramen  fur  melodramatische  Behaadlung  gedichtet  und  so  kom- 
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Orchester  bisweilen  den  Dialog  und  die  Handlung  begleitet  und 
zu  tieferem  oder  bestimmterem  Eindruck  zu  wirken  sucbt. 

Die  Musik  neben  dem  Dialog  soil  bisweilen  einen  neben  ihm 
vorgehenden,  aber  auf  ihn  oder  die  allgemeine  Stimmung  einwir- 
kenden  Vorgang  bezeichnen,  z.  B.  eine  wirkliche  — etwa  von 
fern  in  den  Hergang  auf  der  Biihne  hineinklingende  Musik  z.  B. 
in  Schillers  Wilhelm  Tell  die  Musik  des  gehemmten  Hochzeit- 
zuges,  die  in  Gesslers  Todeskampf  hineintont,  oder  (in  kiinstleri- 
scher  Andeutung)  eine  iibersinnliche  Erscheinung,  ein  Schlacht- 
gewiihl  u.  s.  w.  Hier  konnen  bestimmtere  Formen  oder  die  Kunst- 
form  der  Fantasie  Anwendung  linden. 

Die  eigentlich  mehr  dramatische  Musik  hat  mit  diesen  aus- 
serlichen  Anlassen  und  Andeutungen  nichts  zu  thun,  oder  geht 
doch  iiber  dieselben  hinaus  und  will  neben  der  gesprochenen 
Rede  die  Stimmung  des  Redenden  zum  Ausdruck  oder  zu  erhoh- 
tem  Ausdruck  bringen.  Da  aber  das  Wort  nicht  unterdruckt  und 
so  wenig  wie  moglich  gestort  werden  soli,  so  — kann  die  Musik 
nicht  zu  vollem  ungestortem  Ausdruck  kommen,  es  muss  abweeh- 
selnd  die  Rede  und  die  Musik  unterbrochen  werden,  damit  we- 
nigstens  EinsumdasAndere  sich  aussern  konne.  Die  Musik 
kann  daher  nur  Andeutungen  geben,  nur  anklingen  und 
nachhallen,  was  in  der  Seele  des  Redenden  erwacht  oder  in  sei- 
nem  Worte  schon  laut  geworden  ist;  sie  kann  auch  erinnern  an 
friihere  musikalische  Momente,  die  zu  bestimmterer  Wirkung  ge- 
kommen  sind  und  deren  Stimmung  dadurch  wieder  erweckt,  oder 
doch  wieder  angeregt  oder  angedeutet  werden  soil.  So  deutet 
Beethoven  in  der  melodramatischen  Scene  im  letzten  Akte  des 
Fidelio,  wenn  Rokko  und  Leonore  sich  fragen,  ob  Florestan  noch 
lebt,  durch  eine  Reminiscenz  an  den  Moment  in  der  vorigen  Scene 
zuriick,  in  dem  Florestan  die  Vision  eines  Engels  hat  mit  Leono- 
rens  Ziigen,  der  ihn  zur  Freiheit  fuhrt;  — vielleicht  umschwebt 
ihn  wahrend  ihrer  bangen  Frage  im  Traum  ihr  Bild. 

Welche  Berechtigung  das  Unternehmen  einer  solchen  Kom- 
position  hat?  — ob  und  wie  weit  das  Melodrama  dem  Wesen  der 
Kunst  gemass  sei:  das  hat  nicht  die  Kompositionslehre,  sondern 
die  musikalische  Aesthetik  zu  untersuchen;  die  erstere  hat  nur 
aufzuweisen,  welche  Form  jede  Komposition  annehmen  und  wie 
diese  Form  gestaltet  werden  kann.  Allein  dieses  Geschkft  ist  in 
Bezug  auf  melodramatische  Musik  bald  abgethan.  So  weit  die 
Musik  des  Melodrams  ausserliche  Vorgange,  die  mit  Musik  ver- 
bunden  sein  konnen,  — z.  B.  den  Voriibermarsch  kriegerischer 

poniert.z.  B.  Gotters  Medea  und  Gerstenbergs  Ariadne  mit  Musik  von 
G.  Benda.  Mozart  liess  sich  von  Bendas  Leistung  so  einnehmen,  dass  er 
posse  Lust  bezeigte,  ein  gleiches  Werk  zu  schafTen. 
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Schaaren,  landlichenTanz,Gottesdienst — anzudeuten  hat,bedient 
sie  sich  der  fur  solche  Gelegenheiten  ublichen  Formen,  z.  B.  des 
Marsches,  des  Tanzes,  auch  des  Gesanges.  Hat  sie  Vorgange, 
z.  B.  ein  Schlachtgetiimmel  hinter  der  Scene,  nur  gleichnissweise  an- 
zudeuten, so  kann  sie  sich  dabei  festerer  Formen  bedienen,  wird 
aber  meistens  nur  die  der  Fantasie  wahlen,  da  jene  Vorgange 
doch  nur  als  Hintergrund  Oder  Episode  fur  die  eigentliche  Hand- 
lung  geltend  werden  sollen,  mithin  auch  von  Seiten  der  Musik 
nur  in  unbestimmten  Ziigen  angedeutet,  nicht  in  plastisch  vor- 
dringender  fester  Form  in  den  Vordergrund  gehoben  werden  sol- 
len. Mischt  sich  aber  die  Musik  in  den  Dialog,  so  ist  eine  feste 
Form  nun  gar  nicht  mehr  denkbar;  sie  kann  einzelne  S&tze  bil- 
den,  — diese  Oder  einen  Gang,  ein  Motiv  spater,  wenn  der  Dialog 
es  mit  sich  bringt,  — wiederholen  — wird  sich  aber  meist  nur 
in  jener  lockeren  Weise  fortspinnen,  in  der  Zwischensatze  und 
Begleitung  eines  Reeitativs  neben  dem  Gesange  fortgehen.  Bee- 
thoven z.  B.  leitet  den  Monolog  Egmonts  mit  diesem  — 


Poco  sostenuto. 


sottol  voce  I 1/  | 8 

einfach  vom  Quartett  vorgetragenen  Satz  efn.  Nach  den  Worten: 
Siisser  Schlaf!  du  kommst  wie  ein  reines  Gluck, 


knupft  nun  das  Orchester  wieder  recitativmassig  an, 


p 


4S7. 


X ungebeten  X unerfleht  am  willigsten  T da 

halt  zu  den  Worten 


ungehindert  fliesst  der  Kreis  innerer  Harmonie 

Akkorde  aus  und  begleitet  erst  nach  Egmonts  Entschlummern 
die  Erscheinung  in  fester,  zusammenhangender  Weise,  aber  auch 
hier  fantasiemassig.  Ein  bestimmt  gebildeter  Satz  wird  erst  bei  Eg- 
monts Abgang  moglich;  hier  wiederholt  der  Komponist  den 
Schlusssatz  seiner  Ouverture  als  »Siegessymphonie«,  iiber  den  Tod 
des  Helden  hinausweisend  auf  den  Sieg  der  Freiheit,  der  jetzt 
durch  Blut  erkauft  wird. 

Wie  in  solchen  Tongebilden  die  Form  nicht  vorher  bestimm- 
bar,  sondern  durchaus  und  in  jedem  Zuge  vom  Moment  abhangig 
ist,  so  auch  die  Instrumentation.  Es  kann  hier  von  einer  weiteren 
Lehre  oder  Voriibung  nicht  die  Rede  sein.  Jeder  giebt,  was  ihm 
gegeben  wird. 
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§ 47.  Die  grosseren  Orchesterformen.-  Der  vorige  Abschnitt 
hat  uns  schon  auf  die  nachste  der  grosseren  Formen  hingewie- 
sen,  die  hier  zur  Betrachtung  kommen.  Es  ist 

D.  die  Ouverture. 

Die  Ouverture  ist  bekanntlich  bestimmt,  eine  grossere  kvinst- 
lerische  Darstellung,  — Oper,  Oratorium,  Kantate,  Schauspiel, 
Konzertauffiihrung,  — zu  eroffnen  und  in  den  Ideenkreis  oder  die 
Stimmung  des  Hauptgegenstandes  einzufuhren.  Wir  besitzen  zahl- 
reiche  Ouverturen  zu  Oratorien  von  Handel  bis  auf  die  neueste 
Zeit,  — zu  Opern  von  Gluck,  Mozart  und  vielen  Anderen,  — 
zu  festlichen  Anlassen,  z.  B.  die  Jubelouverture  von  C.  M.  v.  We- 
ber, — zu  Schauspielen , z.  B.  von  Beethoven  zu  Egmont,  Co- 
riolan  u.  s.  w.  Mendelssohn  und  Andere  haben  sich  derselben 
Form  fur  selbstandige  Tongemalde  bedient.  Schon  der  fliichtigste 
Ueberblick  iiber  die  Verwendungen  der  Kunstform  l&sst  voraus- 
sehen,  dass  dieselbe  nach  Inhalt  und  Gestaltung  auf  das  Mannig- 
faltigste  verwendet  worden  sein  muss. 

Zweierlei  formelle  Riicksichten  treten  bei  der  Ouverture, 
wenn  sie  nicht  als  selbstandiges  Kunstwerk,  sondern  zur  Einlei- 
tung  eines  grosseren  Werkes  bestimmt  ist,  ein.  Sie  muss  namlich 
zu  diesem  ihrem  urspriinglichen  Zwecke  ein  dem  Werke  angemes- 
sene3  Gewicht  und  schon  raumlich  die  Kraft,  — also  eine  gewisse 
Ausdehnung  haben,  um  auf  das  Hauptwerk  vorzubereiten. 

Hierzu  aber  bedarf  es  in  den  meisten  Fallen  mannigfacher 
Anregungen,  mehr  als  eines  Satzes  oder  Gedankens,  um  den  in  der 
Regel  weit  reicheren  Inhalt  des  Hauptwerkes  in  Stimmung  und 
Vorstellung  des  Zuhorers  anzuregen.  Und  zu  gleicher  Zeit  hat  sie 
sich  raumlich  zu  beschranken,  um  nicht  Zeit  und  Kraft  dem  Haupt- 
werke  zu  entziehen.  Beide  Absichten  stehen  gegen  einander  mehr 
oder  weniger  in  Widerspruch;  in  der  Ausiibung  wird  bald  grossere 
Ausdehnung,  bald  engere  Begrenzung  rathsam  erscheinen.  Es  be- 
darf also  fur  die  Ouverture  einer  Form,  die  zu  dem  Einen  wie  dem 
Anderen  wohlgeeignet  erscheint,  die  also  dem  Komponisten  im 
Schaffenselber  gestattetweiterzu  gehen  oder  sich  einzuschranken. 

Daher  ist  die  regelmassige  Form  fur  die  Ouverture 

die  Sonatenform. 

Von  ihr  wissen  wir  (Th.  III.  S.  263),  dass  sie  mehrere  Gedan- 
ken  vereinigen,  sich  aber  auf  zwei  oder  drei  beschranken,  — dass 
sie  mit  zwei  Theilen  (Sonatine)  auskommen,  aber  auch  aut  drei 
Theile  sich  ausdehnen  und  ihren  Raum  durch  Einleitung,  Zwi- 
schensatze,  Anhang  u.  s.  w.  erweitem,  — dass  sie  fur  Haupt-  und 
Seitensatz  (auch  den  Schlusssatz)  ein  oder  mehr  Themata  ver- 
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wenden,  ihre  Theile  (und  namentlich  den  zweiten)  kurzer  fassen 
oder  reicher  ausgestalten,  — endlich  dass  sie  ihre  Satze  auf  das 
Mannigfachste  bilden  kann,  homophon  als  Satz  oder  Periode,  figu- 
ral-  und  fugenmassig.  Diese  Vielgewandtheit,  die  vom  Leichtfer- 
tigsten  bis  zum  Ernstesten  reicht,  die  die  andere  Hauptform,  die 
Fuge  (Th.  II.  S.  348),  im  Hauptsatze  oder  im  zweiten  Theile  ;Th. 
III.  S.  246)  oder  in  alien  drei  Theilen  aufzunehmen  vermag,  ist 
es,  die  der  Sonatenform  fur  die  mannigfaltigen  und  doch  in  der 
Hauptsache  ubereinkommenden  Tendenzen  der  Ouverture  vor  al- 
ien anderen  Formen  in  der  Regel  den  Vorzug  giebt. 

Ob  nun  demungeachtet  in  einzelnen  Fallen  davon  abgegan- 
gen  werden  und  in  welcher  Weise  die  Sonatenform  angewandt 
werden  soil,  entscheidet  sich  durchaus  nach  Stimmung  und  Inhalt 
des  Hauptwerkes  oder  der  Gelegenheit,  fur  die  die  Ouverture  be- 
stimmt  ist.  Dies  versteht  sich  nach  unseren  Grundsatzen  ohnehin 
von  selbst.  Da  aber  die  Ouverture  ;abgesehen  von  ihrer  ausnahms- 
weisen  selbstandigen  Stellung)  uberhaupt  nur  um  des  Hauptwer- 
kes willen  da  ist,  so  kann  dieses  auf  die  Ausfiihrung  derselben  un- 
gewohnlichen  Einfluss  aussern,  z.  B.  den  selbstandigen  Abschluss 
der  Ouverture  hindern.  So  schliesst  bekanntlich  Mozart  seine 
Don  Juan-Ouverture  gar  nicht,  sondern  wendet  sich  vom  Schluss- 
akkord  in  die  Unterdominante  Gdur,  von  da  nach  Fdur,  und  en- 
det  nun  mit  einem  Orgelpunkt  auf  der  Dominante  dieses  Tones, 
um  sogleich  in  die  Introduktion  der  Oper  (Fdur)  iiberzugehen. 
Glucks  Ouverture  zu Iphigenie auf Tauris besteht  aus einem Ein- 
leitungssatze,  Andante  3/9  Z>dur,  und  — dem  Anfang  eines  Allegro- 
satzes,  Z)moll.  Denn  der  letztere  Satz  geht  sogleich  in  die  Intro- 
duktion der  Oper  iiber;  er  malt  den  Meeressturm,  in  den  hinein 
die  Klagegesfinge  der  Priesterinnen  und  Iphigeniens  erschallen. 

Abgesehen  von  diesen  Aenderungen  und  Kiirzungen  der  Form 
durch  Riicksichten  auf  das  Hauptwerk  finden  wir  die  Sonatenform 
so  ziemlich  in  alien  ihren  besonderen  Gestalten  und  Wendungen 
in  den  Ouverturen  angewendet.  Es  kann,  da  wir  die  Form  aus 
Th.  Ill  kennen,  nicht  mehr  auf  ausfuhrliche  Nachweise,  sondern 
nur  noch  auf  einige  Andeutungen  ankommen. 

Die  Sonatinenform  finden  wir  in  Mozarts  Ouverture  zu 
Figaro.  Die  Hauptpartie  bildet  sich  aus  zwei  Satzen,  die  wieder- 
holt  werden,  und  einem  locker  angekniipften  Gang,  der  zu  einem 
Halbschlusse  fuhrt.  Nun  tritt  die  Seitenpartie  in  der  Tonart  der 
Dominante  ein,  ebenfalls  aus  zwei  sich  wiederholenden  Satzen 
bestehend;  dann  folgt  ein  dritter  breiter  und  wiederholter  Satz, 
der  als  Schlusssatz  dient.  Ein  leicht  flgurierter  Orgelpunkt  fuhrt 
zum  zweiten  Theile,  der  sich  normal  nach  dem  ersten  gestaltet. 
Alles  ist  leicht , fluchtig  hingeworfen  und  aneinandergereiht,  wie 
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es  sich  fur  die  Champagner-Oper  passt.  — Fast  in  gleicher  Weise 
gestaltet  sich  Beethovens  Ouverture  zu  Konig  Stephan;  allein 
vor  allem  geht  dem  Hauptsatze  eine  vielleicht  durch  den  Inhalt 
des  Drama’s  veranlasste  Einleitung  voraus,  die  nach  dem  ersten 
Theile  wieder  in  Erinnerung  kommt.  Der  eine  Hauptsatz  wird 
wiederholt  und  erweitert,  auf  die  Dominante  zum  Halbschluss  ge- 
fiihrt;  Seitensatz,  Gang,  Schlusssatz,  zweiter  Theil,  Alles  folgt  nor- 
mal. — Mozarts  Ouverture  zur  Entfubrung  endlich  bildet  ihren 
ersten  Theil  zwar  in  vollerSonatenform  (mit  dem  iormlichen  Ueber- 
gang  von  C ixber  D nach  G),  stellt  aber  statt  des  zweiten  Sona- 
tentheiles  einen  vollkommen  neuen  und  fremden  Satz  auf  ( Andante 
»/» Cmoll,  nach  Presto  J/i  Cdur)  und  wiederholt,  auf  dessen  Schluss- 
ton  einsetzend,  den  ersten  Satz.  Dieser  wird  aber  nicht  zu  Ende 

|?7 

gebrachtj.sondern  an  der  Stelle,  wo  im  ersten  Theile  (durch  cis) 
nach  D und  von  da  zum  Seitensatze  in  G gegangen  wurde,  fuhrt 

jetzt  Mozart  (durch  des ) nach  Fmoll,  geht  auf  die  Dominante  des 
Haupttones,  den  er  aber  hier  in  Moll  nimmt,  und  endet  dann  auf 
der  Dominante  mit  einem  Halbschlusse.  Nun  fliegt  der  Vorhang 
auf  und  jenes  Andante  kehrt  als  Belmonte’s  zartliche  Arie  — 

Wo  werd’  ich  sie  nur  linden ! 

im  siissen  trostlieh  hellen  Dur  wieder.  — Man  miisste  die  Form 
als  Sonatinenform  bezeichnen  (ungeachtet  des  sonatenartigen 
Ueberganges),  von  der  der  Seitensatz  und  Schluss  weggelassen 
worden;  der  — freilich  ziemlich  vollstandig  ausgefuhrte  Mittelsatz 
miisste  als  ein  fremder  Zwischen-  oder  Verbindungssatz  (Th.  III. 
S.  217)  gelten.  Alle  Abweichungen  von  der  Form  sind  von  der 
Riicksicht  auf  die  Oper,  in  die  eingefuhrt  werden  sollte,  geboten. 
Ueberhaupt  ist  kein  Komponist,  selbst  Beethoven  nicht,  — wie 
weit  dieser  auch  an  Tiefe  des  Inhaltes  und  Grossheit  der  Gestal- 
tung  alien  ubrigen  vorangeht,  — in  der  Gestaltung  der  Ouverture 
so  mannigfaltig,  so  frei  und  geistreich  und  so  rucksichtsvoll  auf 
die  jedesmaligen  Verhaltnisse  gewesen,  als  Mozart. 

Sonatenform,und  zwar  vollstandig  ausgefuhrte,  finden  wir 
in  der  Mehrzahl  von  Beethovens  Ouverturen,  z.  B.  in  der  aus 
Cdur  Op.  115,  in  welcher  zwar  der  Hauptsatz  nur  halbschlussar- 
tig  endet,  das  iibergangene  Ddur  aber  am  Schlusse  des  Theiles 
mit  Nachdruck  den  Modulationssitz  befestigt;  dann  der  zweite 
Theil  durch  den  ersten  Satz  der  Hauptpartie  erofTnet,  weiter  aber 
zur  dreimaligen  Aufstellung  des  Seitensatzes  in  A dur,  A moll,  Fdur 
benutzt  und  der  dritte  Theil  ganz  normal  und  vollbefriedigend  ge- 
bildet  wird.  Zum  Theil  noch  weit  ausfuhrlicher  zeigt  sich  die  So- 
natenform  in  der  Egmont-Ouverture,  in  der  Fidelio- Ouverture, 
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in  der  grossen  Leonoren-Ouverture  und  anderen.  Es  ist,  wie  ge- 
sagt,  unnothig,  auf  die  einzelnen  Wendungen  der  schon  bekann- 
ten  Formen  einzugehen. 

Wohl  aber  kommen  wir  noch  einmal  auf  Mozart  und  seine 
Titus-Ouverture  zuruck.  Sie  hat  Sonatenform,  weicht  aber  wieder 
in  geistreich  treffender  Weise  ab.  Nach  einer  Intrade  in  demsel- 
ben  Tempo  setzt  (Takt  8)  der  erste  Theil  ein.  Die  Modulation  wen- 
det  sich  vom  Hauptsatze  leicht  — wie  der  Inhalt  der  Satze  — 
ohne  zweite  Tonart  nach  der  Dominante  (Gdur),  wo  der  Seiten- 
satz  aufgestellt  und  mit  dem  Gedanken  des  Hauptsatzes  (statt 
Schlusssatz)  geschlossen  wird.  Miteinem  leichten  und  freien  Ueber- 
gang  wendet  sich  nun  Mozart  nach  i’sdur  und  gestaltet  mit  dem 
Hauptgedanken  und  einem  ihm  opponierenden  Kontrapunkt  einen 
zweiten  Son  aten theil  von  reicher,  gegen  den  ersten  Theil  iiberle- 
gener  Ausfiihrung;  orgelpunktartig  wird  mit  demselbeif  geschlos- 
sen. Allein  nun  darf  Mozart  nicht  wagen,  denselben  sofort  wie- 
derzubringen.  Folglich  beginnt  er  seinen  dritten  Theil  — mit  dem 
Seitensatz;  erst  nach  diesem,  der  zu  unkraflig  ist,  einen  Schluss 
herbeizufiihren,  kehrt  er  auf  den  ersten  Anfang  zuruck,  wieder- 
holt  die  Intrade,  den  Hauptsatz,  kntipft  auch  den  Gang  an,  fuhrt 
ihn  aber  nun  zum  breiten  glanzenden  Schlusse. 

Nicht  weiter  diirfen  wir  die  Form  und  ihre  Abweichungen 
verfolgen,  deren  sich  noch  manche  interessante  nachweisen  lies- 
sen.  Auch  die  als  seltene  Ausnahmen  erscheinenden  Formen  des 
Rondo  (Beethoven  hat  der  Ouverture  zu  den  Ruinen  von  Athen 
eine  Art  von  Rondoform  gegeben,  Rossini  hat  irgend  eine  Ouver- 
ture — vielleicht  die  zur  Semiramis  — in  Rondoform  geschrieben) 
und  derwirklichenFuge,  die  Bach,  Handel,  Beethoven  u.  A. 
gebraucht  haben,  iibergehen  wir  als  bekannt  und  zum  Theil  ge- 
nugsam  vorgeubt.  Ueber  den  Inhalt  selbst  aber,  den  die  Ouver- 
ture haben  kann,  moge  hier  noch  eine  allgemeine  Bemerkung 
stehen,  mehr  um  einer  vonbedeutendenNamen  inSchutz  genom- 
menen  Richtung  gegeniiber  zum  Nachdenken  aufzufordern,  als  um 
der  hoheren  Lehre,  die  von  hier  ab  der  Aesthetik  angehort,  vor- 
zugreifen. 

Wenn  namlich  ein  Komponist  bei  der  Abfassung  einer  Ouver- 
ture sich  unbefangen  seiner  Stimmungiiberlasst:  so  wird  er  schrei- 
ben,  was  diese  Stimmung,  seine  Idee,  die  Richtung  des  Werkes 
oder  Vorganges,  fur  den  die  Ouverture  gehort,  endlich  die  anre- 
gende  Vorstellung  des  Orchesters  mit  der  Schaar  seiner  beseelten 
und  beseelenden  Organe  ihm  eingiebt.  Wie  weit  dann  hierin  das 
Rechte  geschehe,  ist  theils  in  den  vorhergehenden  Lehrabschnit- 
ten  abgehandelt,  theils  kommt  es  in  der  hoheren  Lehre  zur  Erwa- 
gung. 
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Nun  aber  hat  der  Gedanke,  dass  die  Ouverture  auf  das  Werk, 
dem  sie  zur  Einfuhrung  bestimmt  ist,  auch  ausdriicklichen  Bezug 
nehmen  — miisse  oder  doch  konne,  die  Komponisten  haufig  da- 
hin  gefuhrt,  Satze  aus  dem  Werke  selber  der  Ouverture  einzuver- 
leiben.  Wir  haben  das  oben  fiber  Mozarts  Ouverture  zur  Ent- 
fuhrung  zu  bemerken  gehabt;  auch  die  Einleitung  seiner  Don  Juan- 
und  seiner  Cost  fan  tutte- Ouverture  und  viele  andere  Werke 
enthalten  deren  mehrere  oder  wenigere,  wichtigere  oder  neben- 
sachlichere.  C.  M.  v.  Weber  ist  hierin  wohl  von  den  alteren 
Meistern  am  weitesten  mit  seiner  Euryanthe-Ouverture  gegangen, 
die  unter  dem  Einfiuss  des  Strebens,  moglichst  viele  Momente  aus 
der  Oper  zum  Anklang  zu  bringen,  vielleicht  an  jener  Einheit  des 
Gusses  und  der  Wirkung  verloren  hat,  die  jedem  Kunstwerke  so 
wichtig  ist,  dafiir  aber  allerdings  den,  welcher  die  Oper  kennt, 
durch  ergreifende  charakteristische  Momente  entschadigt.  In  ahn- 
licher  Weise  werden  gelegentlich  auch  Volkslieder  in  die  Ouver- 
ture hineingezogen. 

Dass  man  aber  nun  die  Stimmung  und  Idee  eines  Werkes  vor- 
bereiten  konne,  ohne  Melodien  aus  demselben  zu  entlehnen,  steht 
wohl  fest;  die  Kunst  hat  schon  Tieferes  vermocht.  Dass  auf  der 
anderen  Seite  Motive  aus  dem  Werke  oder  auch  nach  Stimmung 
und  Inhalt  zu  ihm  in  Beziehuug  stehende  Volkslieder  in  die  Ou- 
verture aufgenommen,  dem  Zweck  der  Ouverture  dienen  konnen, 
ist  ebenso  gewiss.  Aber  — dies  ist  unsere  Bemerkung  — es  ist 
das  nur  zu  erwarten,  wenn  die  fremd  aufgenommene  oder  aus 
dem  Werke  vorausgenommene  Melodie  an  sich  selber  die  Kraft 
hat,  kunstlerisch  — und  zwar  im  Orchester — die  von  ihr  begehrte 
Wirkung  auszufiben.  Denn  die  Bedeutung,  welche  ihr  vielleicht 
durch  ausserliche  Verhaltnisse  oder  durch  Situationen  in  der  Oper 
oder  durch  den  Text  verliehen  wird,  ist  ja  in  der  Ouverture  noch 
nicht  vorhanden  und  kann  das  Motiv  nicht  oder  nicht  in  der  rech- 
ten  Weise  wirksam  machen,  und  wenn  ihre  Wirkung  von  der  Er- 
innerung  an  die  bereits  gehorte  Oper  abhangig  gemacht  werden 
muss,  so  ist  billig  zu  zweifeln,  dass  die  Ouverture  als  solche  ein- 
heitlich  zur  Geltung  kommt.  Es  scheint  uns  daher  ein  nachthei- 
liger  Irrthum,  in  die  Ouverture  Satze  aufzunehmen,  die  nicht  an 
sich  selber  ein  hinlanglich  starkes  Interesse  haben,  ihre  Stelle  zu 
verdienen,  — ganz  abgesehen  von  dem  ihnen  fiusserlich  anhan- 
genden  oder  spater  zuwachsenden. 

Ein  treffenderes  Beispiel  wfissten  wir  nicht  zu  geben,  als 
C.M. v.WebersOberon-Ouverture.  Nach  der  Einleitung,  die  uns 
zuerst  den  »leisen  Elfentritt«  auf  Oberons  Ruf  so  zauberisch-nek- 
kisch  vemehmen  lasst,  rauscht  der  Hauptsatz  so  jugendfrisch  und 
romantisch  auf,  wie  nur  immer  die  Zeit  der  Aventfire  mit  ihrem 
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Schwerterklang  und  Rosseschnauben  zu  uns  heriiberklingen  kann. 
Noch  einmal  ertont  das  Oberonshorn  und  raschelt  klingender  El- 
fentritt  voriiber,  — und  nun  h&lt  es  Weber  nach  seiner  Weise, 
die  Ouverture  recht  reich  mit  Anklangen  aus  der  Oper  auszu- 
statten,  fur  nothig,  diesen  Liedsatz  aus  derselben  — 


Allegro  con  fuoco. 


als  Seitensatz  zu  nehmen.  Hiermit  ist  der  edle  Schwung  der  Ou- 
verture gebrochen.  Denn  dieser  Satz  mag  — wir  lassen  es  dahin- 
gestellt  — in  der  Oper  gesungen,  mit  dem  Texte,  zu  dem  er  ent- 
stand,  seine  voile  Geltung  haben : an  sich  ist  er  nicht  bedeutend 
und  belebt  genug,  um  in  dieser  Ouverture  und  neben  diesem  Haupt- 
satze  zu  stehen.  Er  ist  vielmehr  dem  ganzen  Gange  der  Kompo- 
sition  und  namentlich  dem  Hauptgedanken  — 


so  fremd,  dass  er  gar  nieht  in  stetiger  Entwickelung  hervorgefuhrt 
werden  konnte,  sondern  ausserlieh  angehangt  werden  musste,  — 
nach  jenem  Elfensatze,  — 


490.  u Horn  u.  Violine  I.  Klarinette. 


Ya.  V c.  C-B. 


und  schon  hier  tritt  die  Erlahmung  ein.  Und  weil  der  Satz  nicht 
orchestral  erfunden  war,  so  wird  er  es  auch  nicht.  Erst  giebt  ihn 
die  Klarinette  iiber  den  ruhenden  Unterstimmen  des  Quartette, 
dann  wiederholt  ihn  die  erste  Violine  unter  gleicher  Begleitung, 
spater  {im  zweiten  Theile*,  wird  er  mit  mancher  anziehenden 
Wendung  benutzt  — und  uberall  bleibt  er  der  fremde  und  schwa- 
che  Punkt,  wenigstens  im  Vergleich  zu  dem  Aufschwung,  den  We- 
ber in  dieser  Ouverture  vielleicht  vor  alien  seinen  fruheren  ge- 
wonnen  hat.  Richard  Wagner,  dessen  altere  Musikdramen  Ouver- 

* S.  4 9,  37  bis  41  der  Schlesinger'schen  Partitur. 
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turen  der  hier  gezeichneten  Art  (aus  Motiven  der  Oper)  haben , 
verzichtet  wohl  in  Erkenntniss  des  logischen  Fehlers  der  Antizi- 
pation  einer  Bedeutsamkeit,  die  noch  nicht  besteht  (denn  jederzeit 
muss  das  Musikwerk  als  neu  entstehend  vorgestellt  werden)  lieber 
auf  eine  breiter  angelegte  Ouverture  und  begniigt  sich  mit  Ein- 
leitungen  oder  Vorspielen,  welche  direct  in  die  Handlung  hinein- 
fuhren. 

Die  letzte  hier  zu  erwahnende  Kunstform  ist 
E.  die  Symphonie. 

Obgleich  sie  die  grosste  und  wichtigste  Aufgabe  der  reinen 
Instrumentalmusik  genannt  werden  muss,  hat  doch  die  Komposi- 
tionslehre,  die  nur  auf  das  Gestalten  sich  einzulassen  berufen  ist, 
bei  ihr  nur  wenig  zu  thun.  Sie  tritt  hier,  — unter  der  Voraussetz- 
ung,  dass  zuvor  Uebung  und  Partiturstudium  das  Ihrige  gewirkt 
haben  werden,  — zuruck  und  lhsst  einer  hoheren  Lehre  das  Wort. 

Was  nun  also  die  Form  der  Symphonie  — das  einzig  hier 
zu  Besprechende  — betrifft,  so  ist  sie  in  der  Regel,  fast  ohne  Aus- 
nahme , die  der  grossen  Sonate.  Die  Symphonie  besteht , gleich 
dieser,  aus  vier  Satzen : einem  Allegrosatze  (mit  oder  ohne  Einlei- 
tung),  einem  langsamen  Satze,  einem  Menuett  oder  Scherzo  (bis- 
weilen  wird  auch  der  langsame  Satz  erst  nach  dem  Scherzo  ge- 
bracht)  und  dem  Finale.  Der  erste  Satz  hat  gewohnlich  Sonaten- 
iorm;  der  langsame  eine  der  ersten  Rondoformen,  abgekurzte 
Sonatenform,  Liedform  mit  Variationen;  das  Scherzo  hat  biswei- 
len  erste  oder  zweite  Rondoform,  oder  bios  ausgedehnte  Liedform, 
oder  ist  fugiert;  das  Finale  hat  Sonatenform,  eine  der  grossen 
Rondoformen,  oder  ist  Fuge.  Alles  dies  bedarf  nach  dem  im  Th.  Ill 
Vorgetragenen  keiner  weiteren  Erorterung. 

In  diesen  vier  Satzen  wird  ein  zusammenhangendes  Ganze 
aus  dem  Seelenleben  oder  Ideenkreise  des  Kiinstlers  musikalisch 
und  zwar  mittels  des  Orchesters  offenbart.  Was  der  Inhalt  eines 
solchen  kunstlerischen  Ganzen  sein  konne,  aus  welchen  Griinden 
dieser  sich  in  die  genannten  vier  Theile  auseinandersetze  und  wie 
ergeistig  sich  als  ein  zusammenhangender  und  einiger  beweise, 
— das  hat  die  hohere  Lehre  zu  ergriinden.  Wie  aber  formell 
diese  Einheit  sich  bewahrt,  ist  schon  Th.  Ill  bei  der  Sonate  zur 
Sprache  gekommen. 

Dass  iibrigens  dieViertheiligkeit  nicht  absolute  Nothwen- 
digkeit  fur  die  Symphonie  ist,  leuchtet  ein.  Beethoven  hat  seine 
Pastoralsymphonie, Schumann  seine Es dur-Symphonie  aus  fii n f 
Satzen  gebildet;  es  ist  nicht  einzusehen  (wenn  auch  unseres  Wis- 
sens  kein  Beispiel  vorliegt),  warum  nicht  auch  eine  Symphonie 
in  drei  Theilen  mbglich  sein  sollte,  so  gut  wir  Sonaten  — und 

27* 
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zwar  vom  grossartigsten  Wurf  und  Inhalt  — von  drei  Theilen  ha- 
ben.  Ja,  jene  selbstdndigen  Ouverturen,  deren  wir  S.  413  gedach- 
ten,  gehoren  im  Grunde  eher  der  Gattung  der  Symphonie  an  (eine 
Ouverture,  die  etwas  Anderes  als  Eroffnungsmusik  oder  Ouver- 
ture  sein  soil , scheint  ein  Widerspruch)  und  wiirden  mithin  als 
Symphonien  aus  einem  Satze  (mit  oder  ohne  Einleitung)  zu  ach- 
ten  sein.  Mendelssohns  Ouverture  »Meeresstille  und gluckliche 
Fahrt«  wiirde  sich  als  eine  Symphonie  von  zwei  Satzen  darstel- 
len ; denn  wenngleich  der  erste  Satz  nur  kurz  gehalten  und  nicht 
selbstandig  geschlossen  ist,  so  hat  er  doch  einen  ganz  selbstandi- 
gen  Inhalt  und  wiirde  desshalb  nicht  fliglich  als  blosse  Einleitung 
anzusehen  sein. 

Diirfen  wir  nun  in  Bezug  auf  die  Anlage  der  Partien  einer 
Symphonie  grossere  Freiheit  statthaft  linden,  als  sich  bis  jetzt  die 
Komponisten  genommen  haben,  so  miissen  wir  fur  den  Inhalt  und 
die  Ausfiihrung  der  Satze  einen  Grundsatz  wiederholen,  den  wir 
durch  die  ganze  Orchesterlehre  festgehalten , der  aber  bei  den 
hochsten  Aufgaben  der  Instrumentalmusik  — bei  der  Symphonie 
und  Ouverture  — mit  erhohter  Wichtigkeit  geltend  wird.  Es  ist 
der : dass  das  Orchesterwerk  auch  orchestermassig  erfunden  werde, 
dass  man  nicht  Gedanken,  die  fur  ein  anderes  Organ  oder  gar  nur 
abstrakt  sich  gebildet  haben,  auf  das  Orchester  tibertrage.  Das 
wahre  Kunstwerk  ensteht  in  untrennbarer  Einheit  des  Inhaltes 
und  der  Versinnlichung;  dem  Kiinstler  tritt  in  der  rechten  Stunde 
nicht  eine  Tongestalt,  z.  B.  eine  Melodie  vor  die  Seele,  zu  der  er 
nun  ein  Organ  suchen  miisste,  sondern  diese  Melodie  oder  dieser 
Satz  stellt  sich  ihm  gleich  als  die  Aeusserung  dieses  oder  jenes 
bestimmten  Musikorganes  oder  Verbandes  von  Instrumenten  vor. 
Unser  ganzer  Lehrgang  hat  es  als  Hauptaufgabe  anerkannt,  dahin 
zu  leiten,  dass  nicht  abstrakt,  sondern  aus  dem  Wesen,  aus  der 
Seele  des  jedesmaligen  Organes  oder  Chores  heraus  erfunden  und 
gebildet  werde. 

So  fordern  wir  jetzt , im  Besitz  des  vollen  Orehesters , noch- 
mals  dasselbe : 

das  Orchesterwerk  muss  im  Sinn,  aus  der 

Seele  des  Orehesters  heraus  erfunden  und 

gestaltet  werden; 

und  zwar  im  Ganzen,  bis  in  die  Einzelheiten  jedes  Momentes  und 
ieder  Stimme  hinein. 

Wir  haben  getrachtet,  dahin  vorzubilden.  Allein  die  Vor- 
bildunggeniigt  nicht,  wenn  nicht  der  Komponist — von  dem  Augen- 
blick  an,  wo  eine  Idee  ihn  ergreift,  die  zu  ihrer  Darstellung das 
Orchester  fordert,  — sich  mit  der  lebendigsten  Vorstellung  des 
Orehesters  erfhllt,  sich  in  dasselbe  hineinbegiebt  und  in  ihm  lebt, 
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in  seiner  grossen  vielstimmigen  und  vielfach  beseelten  Macht,  in 
seinen  Ghoren  und  Massen,  in  der  Eigenthiimlichkeit  seiner  fur 
den  Kiinstler  lebendigen  und  personlichen  Organe  mit  ihren  Be- 
ziehungen  und  Verschmelzungen,  Abneigungen  und  Widerspru- 
chen.  1st  der  Komponist  mit  dieser  Vorstellung  erfullt,  dann  wird 
ihm  nieht  nur  nichts  Orchesterwidriges  oder  Orchesterfremdes 
nahen,  sondern  es  wird  die  Grosse  und  Macht  des  Organes,  — des 
Korpers,  in  dem  sein  Geist  Wohnung  nimmt,  — auf  diesen  zuruck- 
wirken  und  jedem  Gedanken,  jeder  Ausfiihrung,  dem  ganzen  Ton- 
gebilde  den  orchestralen  Sinn  einflossen  und  damit  auch  die  Ge- 
staltung  bedingen. 

Bis  auf  einen  gewissen  Punkt  lassen  sich  die  formalenFolgen 
dieses  Sinnes,  des  orchestralen  Standpunktes  des  Komponisten, 
nachweisen ; am  anschaulichsten  im  Vergleich  einer  Komposition 
fur  Orchester  mit  der  fur  ein  einzelnes  Instrument,  z.  B.  das 
Klavier. 

Das  Klavier  giebt  sich  in  jeder  Stimmung  und  Laune  des  Kom- 
ponisten am  gefalligsten  und  schmiegsamsten  hin;  es  ist  gross  und 
klein  mit  ihm,  fein  und  stark,  kurz  angebunden  und  fur  weite  Gusse 
ebenfalls  geeignet;  was  es  nicht  wirklich  ausdriicken  kann,  das 
spiegelt  es  (Th.  III.  S.  25)  unserer  nachhelfenden  Einbildungskraft 
vor.  Endlich  in  der  Ausfiihrung  wird  es  voneinem  einzigen  Spieler 
(das  vierhandige  Spiel  bildet  ja  nur  die  Ausnahme)  beherrscht  und 
ist  auch  in  dieser  Hinsicht  den  feinsten , freiesten , gar  nicht  vor- 
her  zu  berechnenden  Regungen  augenblicklicher  Stimmung  in 
einem  einzigen  Wesen  zuganglich. 

Diese  Feinheit,  diese  Freiheit  bis  zur  Eigenwilligkeit  und 
Laune  des  Augenblickes  ist  im  Orchester  selbst  unter  den  giinstig- 
sten  Umstanden  unmoglich;  ja  sie  wurde  der  Idee  desselben  als 
eines  Vereins  vieler  Organe  — das  heisst  idealer  Personen  — 
widersprechen , wenn  man  ihren  Schein  durch  unerschopfliche 
Uebungen  und  Verabredungen  erzwingen  wollte.  Das  Orchester 
hat  ein  Anderes  und  Hoheres  oder  Reicheres  auszusprechen,  als 
das  rein  Subjektive,  es  steht  dem  Einzelinstrument  als  Chor  (Th. 
III.  S.  442),  und  zwar  als  Verein  Vieler  gegeniiber,  deren  Gemein- 
sames  es  auszuklingen,  deren  Gegensatze  und  Widerspriiche  es  ge- 
gen  einander  zu  fiihren  und  mit  einander  zu  versohnen  hat;  und 
dieses  Gemeinsame  ist  gewichtvoller  als  ein  Einzelnes,  diese  Ge- 
gensatze sind  zahlreicher  und  charakteristischer,  undihre  Versoh- 
nung  muss  mit  iiberlegener  Macht  und  Tiefe  erfolgen. 

Tritt  also  ein  Gedanke  — Satz  oder  Gang  — in  das  Tutti  des 
Orchesters,  so  wird  er  nicht  bios  geistig  an  der  Macht  des  Organes 
sich  steigern,  sondern  er  wird  sich  gern  breiter  auslegen,  um  dem 
Schall  des  gewaltigen  Tonkorpers  Zeit  zu  lassen  zum  Ausschwin- 
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gen.  Tritt  ein  Gedanke  nicht  im  Tutti,  sondern  nur  in  einem  Theil 
des  Orchesters  auf,  so  fordern  die  anderen  Stimmen  ihr  gleiches 
Recht;  entweder  wollen  sie  denselben  Gedanken  wiederholen, 
Oder  sich  ihm  allmfihlich  anschliessen , oder  einen  anderen  ihm 
entgegensetzen.  In  alien  diesen  Fallen  wird  man  ebenfalls  Raum 
geben  miissen,  damit  dem  Orchester  Theil  fiir  Theil  genug  ge- 
schehe. 

Hiermit  gewinnt  aber  eben  der  Orchestergedanke  materielle 
und  formelle  Uebermacht  gegen  den  Gedanken  des  Einzelinstru- 
mentes,  er  fesselt  uns  starker,  beschaftigt  uns  langer  — und  daher 
werden  wir  weniger  Anlass  und  Befugniss  haben , von  ihm  abzu- 
springen  auf  einen  anderen,  wKhrend  in  der  Klavierkomposition 
— z.  B.  der  Sonate  — die  freier,  personlicher  waltende  Phantasie 
haufig  und  mit  Recht  von  Einem  zum  Andem  schweift  und  in  der 
Hauptpartie  oder  der  Seitenpartie  allein  zwei  oder  drei  verschie- 
dene  Satze  an  einander  reiht. 

Und  indem  die  Reihe  der  Gedanken  im  Orchesterwerk  sich 
beschrankt  und  der  einzelne  Gedanke  an  Wichtigkeit  gewinnt, 
folgt  wiederum  daraus,  dass  der  Komponist  sich  oft  zu  reicherer 
Ausarbeitung  bewogen  findet,  — wie  denn  schwerlich  irgend 
ein  Klavierwerk  so  weit  ausgefiihrt  sein  mochte,  als  die  ersten 
Satze  von  Beethoven’s  heroischer  Symphonie  und  von  dessen 
neunter. 

Allein  so  wohlbegriindet  diese  Anschauung  auch  erscheint, 
wollen  wir  uns  doch  hiiten,  sie  zu  einem  formalen  Geboterwacbsen 
oder  uns  von  Vorstellungen  gefangen  nehmen  zu  lassen,  dieKunst- 
richter  und  Kunstlehrer  sich  ofters  von  einem  besonderen  Styl* 
machen,  den  sie 

Orchestersty  1 

oder  in  Bezug  auf  die  hochste  Form  der  Orchestermusik 
Symphoniesty  1 

genannt  haben.  Wenn  diese  Namen  nur  die  Bedingungen  be- 
zeichnen  sollen,  die  aus  demWesen  des  Orchesters  und  der  Sym- 
phonieform  lolgen,  so  kann  man  nichts  gegen  sie  einwenden;  aber 
es  miisste  oder  konnte  mit  gleichem  Recht  von  einem  Styl  fiir 
jedes  Instrument  und  jeden  Instrumentenverein , sowie  fiir  jede 
Form  die  Rede  sein.  Allein  dergleichen  Stichworte  oder  mots  de 
guerre  der  Kunstphilosophie  rufen  in  der  Regel  den  Hang  hervor, 
sie  recht  entschieden  und  umfangreich  geltend  zu  machen : und 
so  hat  sich  auch  vielfaitig  an  die  Benennungen  Orchester-  und 
Symphoniestyl  die  Zumuthung  gekniipft:  es  miisse  da  Alles  recht 

• Allg.  Musiklehre  S.  80*. 
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stark  und  gross  und  prachtig  zugehen , es  mtisse  mehr  aus  dem 
Ganzen  gewirthschaftet,  — Oder  nach  Anderer  Meinung,  es  miisse 
eben  hier  recht  sorgfaltig  und  ausfiihrlich  gearbeitet  werden,  und 
was  dergleichen  mehr.  Aus  solchem  Gesichtspunkte  ist  ein  sonst 
sehr  kenntnissreicher,  einsiehts-,  ja  geistvoller  Mann,  der  ver- 
diente  H.  G.  Nageli**,  dahin  gelangt,  J.  Haydns  Symphonien 
nicht  fur  echte  Symphonien,  dem  Symphoniestyl  angehorig,  zu  er- 
achten.  Umgekehrt  wiirde  es  nicht  schwer  fallen,  an  mehr  als 
einer  Komposition  und  bei  mehr  als  einem  Kunstgenossen  nach- 
zuweisen,  wie  dergleichen  vorgefasste  Meinungen  zu  Gespreizt- 
heit  und  Aufgeblasenheit  oder  doch  zu  Einseitigkeit  und  Einfor- 
migkeit  gefiihrt  haben , wahrend  der  unbefangene  Kiinstler  sich 
die  Freiheit  erhalt,  fast  in  jedem  Werk  eine  neue  Stimmung  und 
eigene  Idee  zu  verfolgen.  Zum  Gliick  fehlt  es  nicht  an  Zeugnissen 
fur  das  Rechte.  Von  den  kindlich  heiteren,  oft  neckischen  Spielen, 
in  denen  J.  Haydn  mit  seinem  Orchester  zu  scherzen  weiss,  — 
wobei  denn  doch  niemals  der  Moment  versaumt  wird,  wo  es  sich 
machtvoll  erhebt,  wie  ein  Lowe  aus  Blumenketten  der  Liebes- 
gotter,  — bis  zu  der  Erhabenheit  eines  Beethovenschen  Epos 
hat  der  Genius  der  Symphonie  in  einer  Reihe  von  unsterbliehen 
Thaten  die  unerschopfliche  Vielseitigkeit  seines  Lebens  und  Wal- 
tens  bekundet. 

§ 48.  Anhang.  Wir  haben  in  den  vorstehenden  Abtheilungen 
die  Lehre  vom  Orchestersatz  absichtlich  innerhalb  des  Kreises 
derjenigen  Instrumente  abgeschlossen,  die  sich  in  unserer  lnstru- 
mentalmusik  (der  hier  abgehandelten  reinen}  eingebiirgert  finden ; 
die  Masse  des  zu  Bewaltigenden  durfte  nicht  mehr  als  nothig  gehiiuft 
werden.  Nur  einige  Blasinstrumente  konnten,  wenn  sie  auch 
unserer  Orchestermusik  weniger  eng  angehoren , sofort  mit  er- 
wahnt  werden , weil  ihre  Notiz  sich  am  leichtesten  der  von  ge- 
brauchlicheren  Blasinstrumenten  anschloss. 

Es  bleibt  uns  noch  die  Pflicht,  iiber  einige  Instrumente  das 
Nsichstnothige  mitzutheilen,  die  bisweilen  — wenn  auch  in  selte- 
neren  Fallen  und  besonders  in  Gesangkompositionen — zu  unserem 
Orchester  hinzutreten.  Das  wichtigste  von  ihnen  ist 

f.  die  Harfe. 

Wir  finden  sie  besonders  haufig  in  franzdsichen  Opern  oder 
solchen,  die  fur  Frankreich  geschrieben  worden,  z.  B.  in  denen 
von  Spontini  und  Meyerbeer,  auch  in  italienischen,  z.  B.  in 
Rossinis  Othello.  In  alteren  deutschen  Werken  sind  sie  selte- 
ner ; doch  hat  sie  schon  G 1 u c k im  Orpheus,  Abt  S t a d 1 e r in  seinem 
Oratorium  (Jerusalem),  Fr.  Schneider  im  Absalon  u.  A.  ge- 
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braucht.  Erst  durch  R.  Wagner  ist  sie  integrierender  Bestand- 
theil  des  Opernorchesters  geworden. 

Die  Harfe  (arpa)  hat  eine  grosse  Reihe  von  Veranderungen 
und  Verbesserungen  durchlaufen  miissen , liber  die  hier  nur  das 
Wesentlichste  Aufnahme  finden  kann.  Ihre  Saiten  stellten  langst 
eine  durch  mehrere  Oktaven  gehende  Durtonleiter  dar;  fremde 
Halbtone  konnten  wahrend  des  Spieles  nur  durch  das  Umdrehen 
von  Hakchen  (das  fbrmliche  Umstimmen  ware  noch  umstandlieher 
gewesen)  erlangt  werden,  die  neben  jeder  Saite  standen  und  beim 
Umdrehen  die  Saite  spannten,  folglich  erhohten.  Dies  war  die 
Hakenharfe;  ihre  Unvollkommenheit  bestand  zunachst  darin, 
dass  das  Umstimmen  mittels  der  Hakchen  nur  durch  die  Hand 
des  Spielers  geschehen  konnte,  mi  thin  das  Spiel  storte. 

Es  wurde  daher  diePedalharfe  erfunden.  Sie  war  meist  in 
Es  dur  gestimmt  und  reichte  von  Kontra-  [Es  Oder)  F oder  G bis 
zum  dreigestrichenen  as  oder  viergestrichenen  c (oder  es)  hinauf. 
Zum  Umstimmen  waren  erst  funf,  dann  sieben  Pedale  in  folgen- 
der  Stellung  — 


angebracht,  die  mit  den  Fiissen  regiert  und  auch  angehangt  wer- 
den konnten  und  durch  deren  Antreten  jede  der  genannten  Ton- 
stufen  durch  alle  Oktaven  hindurch  um  einen  Halbton  er- 
hoht  wurde.  Nahm  man  z.  B.  das  Pedal  von  As,  so  wurden  alle 
As  in  A umgestimmt  und  man  erhielt  die  Tonart  fidur.  Hiermit 
war  das  lastige  Umdrehen  der  Hakchen  mit  den  Handen  beseitigt 
und  man  konnte  die  Durtonarten  von  Es  bis  E , sowie  die  ihnen 
entsprechenden  Molltonarten  gebrauchen.  Die  ubrigen  Tonarten 
und  verschiedene  Akkorde  * waren  nicht  ausfuhrbar  ohne  h&ufige 
Aenderungen  wahrend  des  Spieles. 

* Zu  fldur  z.  B.  wttrde  man  H,  Cis,  Dis,  E,  Fis,  Gis,  Ais  brauchen.  mit- 
hin  die  B-Saiten  einmal  zu  Ais  (enharmonisch)  und  einmal  zu  H.  Als  Aktord- 
beispiel  diene  der  kleine  Nonenakkord  B-d-f-as-ces , zu  dem  man  die  B-Saiten 
fiir  den  Ton  B und  fur  h (enharmonisch  ccs)  nothig  hat. 
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Eine  Verbesserung  dieser  Pedalharfe  ist  die  Doppel-Pedal- 
harfe  (d  double  mouvement ),  auch  nach  ihrem  Erfinder,  und  Verfer- 
tiger  die  Erardsche  Harfe  genannt.  Sie  ist  in  Ces dur  gestimmt 
und  reicht  von  Kontr a- Ces  bis  zum  viergestrichenen  ges.  Ihre  sieben 
Pedale  sind  so  eingerichtet,  dass  jedes  zweimal , in  zwei  Abstu- 
fungen,  niedergetreten  und  befestigt  werden  kann.  Jeder  Nieder- 
tritt  erhoht  um  einen  Halbton;  werden  also  sammtliche  Pedale 
eine  Stufe  tiefer  gebracht,  so  wird  aus 

Ces,  Des,  Es,  Fes,  Ges,  As,  B 

die  Tonreihe 

C,  D,  E,  F , G,  A,  H; 

werden  sie  die  zweite  Stufe  tiefer  gebracht,  so  erscheint  die  Ton- 
reihe 

Cis,  Dis,  Eis,  Fis,  Gis  A is,  His, 

und  somit  sind  nun  alle  Tonarten  und  Akkorde*  erreichbar. 

Die  Harfe  wird  bekanntlich  mit  beiden  Hfinden  gespielt  und 
daher  auch  fur  sie,  wie  fur  das  Klavier,  auf  zwei  verbundenen 
Systemen  mit  F-  und  C-Schlussel  notiert.  Jede  Hand  kann  vier 
Saiten  innerhaib  der  Oktave  mit  Sicherheit,  innerhalb  einer  De- 
zime  schwerer  und  weniger  hellklingend  greifen;  bei  schneller 
Bewegung  sind  die  weiteren  Griffe  kaum  moglich.  Es  ist  rathsam 
die  Hande  sechs  bis  acht  Stufen  weit  auseinanderzuhalten,  weil 
sie  sich  sonst  im  Wege  sein  konnen.  Daher  sind  Dezimen-,  Okta- 
ven-,.  Sextengange  fur  zwei  Hande  bequemer  als  Terzengange; 
letztere,  wenn  die  Bewegung  nicht  zu  schnell  ist,  konnen  — ab- 
warts  — mit  einer  Hand  ausgefuhrt  werden.  Arpeggien  gelingen 
leichter  und  wohlklingender,  wenn  man  sie  einfach  setzt,  dass 
die  Hande  von  drei  zu  drei,  oder  vier  zu  vier  Saiten  einander  ab- 
losen  konnen;  doppelte  Arpeggien,  wenn  sie  weit  und  schnell  aus- 
gefuhrt werden  sollen,  sind  schwer.  Triller,  besonders  in  den  ho- 
hen  Tonlagen,  und  Tonwiederholungen  sind  gut  ausfiihrbar ; letztere 
konnen  auf  der  Erard’schen  Harfe  — mit  Ausnahme  der  Tone  D, 
G,  A** — auf  zwei  einander  ablosenden  Saiten  und  dann  noch  leich- 
ter und  fliessender  ausgefuhrt  werden. 


* Bei  einfachem  Pedal  war  die  Tonart  H (zu  der  die  Saite  B in  H umzu- 
stimmen  ware  und  doch  fur  Ais  noting  ist)  nicht  auf  einmal  darzustellen,  bei 
doppeltem  ist  sie  die  enharmonische  Umnennung  der  Grundtonleiter.  Bei  ein- 
fachem  Pedal  war  der  kleine  Nonenakkord  nicht  auf  einmal  darstellbar,  jetzt 
ist  er  leicht. 

**  Man  hat  nfimlich  fur  jeden  Ton  zwei  Saiten  zur  Verfiigung  (z.  B.  Ces 
anch  als  erste  Erhohung  von  B als  H),  nur  fiir  D,  G,  A nicht.  Wir  stellen  hier 
noch  ubersichtlich  zusammen,  in  welchen  und  in  wie  viel  Weisen  jeder  Ton 
auf  der  Harfe  zu  haben  ist.  Die  Saiten  in  ihrer  ursprSnglichen  Stimmung  — 
Cm,  Des,  Es,  Fes,  Ges,  As,  B — sollen  mit  romischen  Ziffem  und  angehangter 
Null  — lo,  II0,  lit,,  u.  s.  w.  — , die  erste  und  zweite  llmstimmung  mit  ange- 
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Eine  besondere  Tonhervorbringung  zeigt  sich  in  den  tieferen 
Tonlagen  (am  besten  in  der  grossen  und  kleinen  Oktave)  anwend- 
bar.  Man  legt  namlich  den  Ballen  der  Hand  an  die  Mitte  der  Saite 
und  setzt  dieselbe  durch  den  Daumen  oder  die  ersten  zwei  Finger 
in  Schwingung;  sie  giebt  dann  die  hohere  Oktave  (z.  B.  die  Saite 
kiein  es  das  eingestrichene  es)  an.  Diese  Tone  — von  denen  man 
gleiehzeitig  zwei  und  sogar  drei  nahe  bei  einander  gelegene  mit 
der  einen  Hand,  dazu  aber  mit  der  anderen  nur  einen  angeben 
kann  — heissen  Harmonikatone,  (Flageolett)  und  haben  einen 
etwas  bedeckten  und  sehr  sanflen  Klang. 

Noch  ein  eigenthiimliches  Spiel  ist  innerhalb  eines  vermin- 
derten  Septimenakkordes  (auf  jeder  beliebigen  Stufe)  moglich.  Man 
kann  namlich  durch  Stimmung  dreier  Saitenpaare  im  Einklange 
der  ganzen  Harfe  die  Stimmung  jedes  beliebigen  verminderten 
Septimenakkordes , sowie  auch  einer  Anzahl  anderer  Septimen- 
akkorde  geben*.  Bei  leisem  Ueberhinstreichen  iiber  alle  Saiten 
erzeugt  sich  nun  ein  atherisch  zartes  Tongeschalle,  das  je  nach 
der  Richtung  der  Tonlage  aus  der  aufrauschenden  Tiefe  sich  in 
nervos  feine  Hohe  verliert,  oder  aus  dem  Gelispel  und  Gefliister 
der  hohen  Saiten  sich  in  die  dumpfere  hallende  Tiefe  ausbreitet 
und  mit  glissicato  pp  bezeichnet  zu  werden  pflegt.  Es  ist  ein  in  der 

h&ngter  i und  i,  hinter  den  romischen  Ziffern  gesetzt,  — also  z.  B.  Ces,  C und 
Cis  mit  Io,  I,,  I*  — bezeichnet  werden;  die  enharmonischen  Tone  werden  na- 
tilrlich  als  dieselben  Tonhdhen,  also  z.  B.  Cis  gleich  Des  angenommen,  so 
dass  also  z.  B.  ls  und  Uo  (Cis  und  Des)  als  derselbe  Ton  auf  zwei  verschiede- 
nen  Saiten  gelten.  Dies  vorausgesetzt  sehen  wir  hier,  auf  wie  vielen  und  auf 
welchen  Saiten  jeder  Ton  (innerhalb  derselben  Oktave)  zu  haben  ist: 

H C Cis  D Dis  E F Fis  G G is  A B 

Io  • IIo  IIIo  IV0  .Vo  Vlo  Vlt, 

VII,  I,  . II,  . Ill,  IV,  . V,  . VI,  . 

VII4  ls  . IIj  . Ills  IV2  Vs  VI, 

* Man  lese  nur  die  nothige  Stimmung  und  die  Uebersicht  der  vorigen 
Anmerkung  ab,  z.  B. 


H 

D 

F 

As  [Gis)  oder  H 

Dis 

Fis  A 

Io 

— 

— 

Vlo  Io 

IIIo 

Vo  - 

VII, 

II. 

IV, 

- VII, 

— 

— VI, 

— 

Ills 

Vs  - 

Us 

IVs  - 

c 

Es 

Ges 

B (die  VIL  Saite  als  B ode  r C gestimmt) 

I. 

VII2 

IIIo 

Vo 

(VUo) 

II* 

Ills 

Vis 

Diejenigen  Harmonien,  welche  zwei  der  nur  einfach  darstellbaren  Tone  ent- 
halten  [D,  G,  A),  sind  filr  diesen  Effekt  nicht  darstellbar,  da  bei  ihnen  noth- 
wendig  eine  Saite  mit  unpassender  Stimmung  iibrig  bleibt  z.  B. 

H J)  F A 

Io  — — — (V  Saite  nur  als  Fis  G Gis  stimmbar . 

VII,  II,  IV,  VI, 

— — 1I12  — 
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That  unvergleichliches  Klangerzeugniss,  — aber  ganz  isoliert  da- 
stehend,  eben  nur  auf  wenige  Akkorde  beschrankt , nur  diesen 
einen  Effekt  bietend  und  desshalb  doch  nur  mehr  von  materieller 
als  geistiger  Bedeutung. 

Wendenwiruns  nun  von  diesen  Besonderheiten  auf  dieGrund- 
wirkung  der  Harfe  zurtick,  so  ist  derKiang  ihrer  bekanntlich  durch 
Anreissen  mit  den  Fingem  zur  Ansprache  kommenden  frei 
schwebenden  Saiten  hell  und  volltonend  besonders  in  den  tieferen 
und  mittleren  Oktaven,  dumpfer  in  der  tiefsten,  harter  und  kurz- 
klingend  in  den  hochsten  Tonlagen.  Die  Tondauer  kann  nur  kurz 
sein ; sie  ist  im  Grunde  nur  ein  Schlag  (der  Augenblick,  wo  die 
Saite  vom  Finger  absehnellt)  und  das  Nachklingen  unverhaltniss- 
massig  schwaeher,  weit  schwaeher  sogar  wie  auf  dem  Klavier, 
weil  bei  letzterem  der  Resonanzboden  grosser  und  wirksamer  ist. 
Auch  die  Abstufungen  von  forte  und  piano  sind  nicht  so  weitrei- 
chend  als  auf  einem  guten  Klavier,  die  Schnelligkeit  ebenfalls  mit 
Ausnahme  der  einfachsten  Arpeggiofiguren  beschrankter,  im  All- 
gemeinen  wohl  nicht  iiber  das  Maass  von  Sechszehnteln  im  Allegro 
vivace  zu  treiben.  Unter  diesen  Umstanden  diirfte  die  Hauptauf- 
gabe  der  Harfe  im  Orchester  sich  auf  die  Begleitung  mit  harmo- 
nischen  Figurationen , auf  dergleichen  mehr  Oder  weniger  weit 
gefuhrte  Figuren  und  auf  gebrochen  ( arpeggiato ) angegebene  voile 
Akkorde  beschranken.  Es  versteht  sich,  dass  sie  auch  Melodien 
und  selbst  verschiedene  polyphon  gegen  einander  fiihren  kann. 
Allein  da  sie  die  Tone  derselben  noch  weniger  auszuhalten  ver- 
mag,  als  das  Klavier,  auch  ausser  Stande  ist,  sie  in  einander  zu 
schmelzen  oder  anschwellen  zu  lassen:  so  ist  sie  hierin  alien 
Streich-  und  Blasinstrumenten  entschieden  untergeordnet.  Ja,  sie 
erscheint  als  ein  ihnen  fremdes,  entgegengesetztes  Wesen,  ver- 
schmilzt  weniger  mit  einem  der  beiden  Chore,  als  Bias-  und  Sai- 
teninstrumente,  die  das  Aushalten,  An-  und  Abschwellen  der  Tone 
und  (mehr  oder  weniger)  die  Tonverschmelzung,  das  Ineinander- 
ziehen  der  Tone  mit  einander  gemeinsam  haben.  Nur  dem  Pizzi- 
kato  der  Streichinstrumente  schliesst  sich  die  Harfe  als  ein  gleich- 
artiges,  bier  aber  freieres,  tonreicheres  und  klanghelleres  Or- 
gan an. 

Eben  diese  Abgesondertheit  und  Beschr&nktheit  der  Harfe 
scheint  Ursache,  dass  sie  in  musikalisch  tieferen  Werken  verhSlt- 
nissmassig  nur  selten  zurAnwendung  gekommen  ist;  sie  kann  eine 
neue  Ton-  und  Klangmasse  neben  den  anderen  des  Orchesters 
darbieten,  nicht  aber  an  dem  tieferen  und  bei  aller  Selbstandig- 
keit  doch  in  steter  Wechselbeziehung  und  Wechselwirkung  ste- 
henden  Leben  der  anderen  Organe  theilnehmen,  sie  kann,  um  auf 
einen  technischen  Ausdruck  zuriickzukehren,  nicht  im  Orchester 
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verarbeitet  werden  und  mit  demselben  verschmelzen , sondern 
tritt  nur  als  ein  Neues,  Besonderes  hinzu.  Fur  diese  Auffassung 
spricht  selbst  der  Gebrauch,  der  meistens  von  ihr  gemacht  wor- 
den  ist.  Entweder  tritt  sie  in  ganz  realer  Bedeutung  auf,  wenn  die 
Scene  Harfenspiel  fordert,  oder  in  einer  verwandten  mehr  idealen, 
wenn  der  Gesang  von  Genien,  Engeln  u.  s.  w.  eine  ungewohnliche 
Begleitung  fordert,  — oder  zur  Unterstiitzung  besonders  festlicher 
Momente  eines  Opfers,  Gebetes  u.  s.  w. 

Dass  iibrigens  unser  Standpunkt  auch  hier  keine  voreilige 
Besehrankung  gestattet,  sondern  jede  weiterschreitende  oder  frei- 
ere  Einmischung  der  Harfe  in  das  Orchester  fur  rechtmassig  er- 
kennt,  die  dem  Wesen  der  Instrumente  und  der  Idee  der  beson- 
deren  {Composition  entspricht,  versteht  sich. 

2.  Die  Mandoline. 

Die  Mandoline  ist  ein  lautenartiges  Instrument,  entweder  (und 
gewohnlich)  mit  viermal  zwei  Saiten  — namlich  je  zwei  Saiten 
sind  in  den  Einklang  gestimmt,  das  Instrument  ist  also,  nach  dem 
technischen  Ausdrueke , zweichorig  bezogen  — bespannt,  die  die 
Stimmung  der  Geige  ( g — d—a—e)  haben:  oder  mit  funf  Saiten 
doppelchorig,  die  dann  in  g — c — a — d und  e stimmen.  Die  Saiten 
werden  wie  auf  den  Streichinstrumenten  durch  Griffe  der  linken 
Hand  verkurzt  und  von  der  rechten  mit  einem  harten  Federkiel 
oder  breit-  und  glattgeschnittenen  Holzstabchen  gerissen. 

Wir  erwkhnen  das  Instrument  nur  zu  Ehren  seiner  Anwen- 
dung  bei  dem  Standchen  in  Mozarts  Don  Juan.  Schwerlich  wird 
es  je  anders  als  zu  scenischer  Bedeutung  verwandt  werden. 

Zuletzt  haben  wir  noeh  auf 

3.  Die  Guitarre 

wenigstens  einen  fluchtigen  Blick  zu  werfen,  da  dieses  Instrument 
unseres  Wissens  zwar  niemals  als  integrierender  Theil  des  Or- 
chesters  (wozu  es  gar  nicht  geeignet  ware)  gebraucht  worden,  doch 
aber  zur  Gesangsbegleitung  selbst  in  grosseren  dramatischen  Wer- 
ken  Anwendung  gefunden  und  eben  in  solchen  Werken  (z.  B.  fur 
Scenen,  in  denen  eine  Serenade  gebracht  werden  soil)  oft  das  ge- 
eignetste  Instrument  ist.  Wie  ausgebreitet  der  Gebrauch  der  Gui- 
tarre im  Kreise  der  Kunstfreunde  zur  Liederbegleitung  gewesen, 
dass  man  sie  auch  als  selbstandiges  Instrument  (Th.  III.  S.  1 2)  ohne 
Gesang,  sogar  als  Konzertinstrument  und  in  Verbindung  mit  an- 
deren  Soloinstrumenten,  ja  selbst  mit  Orchesterbegleitung  zu  be- 
handeln  gewagt,  — dies  und  die  Frage  nach  ihrer  Befiihigung  hier- 
zu  lassen  wir  bei  Seite,  da  das  Instrument  die  Zeit  der  Mode  und 
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Ueberschatzung  hinter  sich  hat  und  wir  bei  ihm  nur  dem  drin- 
gendsten  Bediirfniss  zu  entsprechen  haben*. 

Die  Guitarre  ist  bekanntlich  ein  lautenartiges  Instrument, 
nur  mit  flachem  Boden  und  flacher  Decke  und  einem  Griffbrett, 
auf  dem  zum  festen  und  sicheren  Greifen  der  Tone  Querleistchen 
von  Elfenbein  (Tonbiinde  genannt)  angebracht  sind.  Der  gewohn- 
lige  Bezug  besteht  aus  sechs  Saiten,  die  in  der  Regel  in 
Ej  A,  d,  <7,  A,  e 

gestimmt  und  mit  den  Fingern  der  rechten  Hand  nach  Harfenweise 
oder  wie  beim  Pizzikatospiel  geriihrt  werden , wahrend  die  vier 
Finger  der  linken  Hand  die  GrifTe  an  den  Tonbiinden  zu  bewerk- 
stelligen  haben.  Die  die  Saiten  riihrende  rechte  Hand  stiitzt  sich 
mit  dem  kleinen  Finger  auf  den  Resonanzboden  und  bestreicht 
mit  dem  Daumen  die  drei  untersten  Saiten,  mit  dem  Zeigefinger 
die  G-Saite,  mit  dem  dritten  und  vierten  die  beiden  hochsten 
Saiten. 

Aus  dieser  Behandlungsweise  folgt  erstens,  dass  von  den 
sechs  Saiten  nur  vier  auf  einmal  gegriflen,  die  anderen  entweder 
nur  leer  (ungegriffen)  oder  gar  nicht  mit  den  anderen  zugleich 
genommen  werden  konnen;  zweitens,  dass  man  nicht  wohl  thut, 
die  erste  und  dritte  Saite  von  unten  mit  Uebergehung  der  dazwi- 
schen  liegenden  zweiten  in  schneller  Folge  zu  fordern,  weil  sonst 
der  Daumen  die  letztere  iiberspringen  mtisste,  was  in  schneller 
Bewegung  nicht  moglich  ist. 

Notiert  wird  fur  die  Guitarre  im  G-Schliissel,  aber  eine  Ok- 
tave  zu  hoch ; also  die  leeren  Saiten  werden  so  wie  hier  bei  a.  — 
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notiert,  erklingen  aber,  wie  gesagt,  so  wie  bei  b.  geschrieben  ist. 
Das  Instrument  steht  mithin  im  Sechszehnfusston.  Sein  Ton- 
umfang  geht  von  der  tiefsten  Saite  bis  zur  Oktave  der  hochsten, 
also  bis  zum  dreigestrichenen  e in  Noten. 

Es  wird  fur  Begleitung  des  Gesanges  besonders  in  einfachen, 
aber  vollgriffigen  Akkorden  und  den  aus  ihnen  abgeleiteten  Figu- 
ren  — 


gebraucht,  ist  aber  auch  fahig,  diatonische  und  chromatische  Ton- 


* Ausfiihrlichere  Mittheilungen  wtlrde  man  in  einer  der  vielen  Guitarre- 
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folgen,  wenn  die  Bewegung  nicht  zu  schnell  ist,  zu  geben.  Aueh 
Folgen  von  Terzen,  Sexten  und  Oktaven  in  nicht  zu  schnel- 
ler  Bewegung  sind  wohl  ausfiihrbar. 

Am  bequemsten  bewegt  sich  die  Guitarre  in  Cdur  und  Kreuz- 
tonarten,  weniger  leicht  in  Be-Tonarten.  Als  Beispiel  ausfiihrba- 
rer  Grille  geben  wir  hier  die  bekannte  Stelle  aus  Webers  »Oberon«. 


Made  hen  sitzt  weinend  an  Ba-by-lons  Fluth ! Auf,  ret-te  sie 

' U J i ! 


Zehntes  Buch. 


Ensemblesatz. 
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DerName,  den  dieses  letzte  Buch  der  Kompositionslehre  fiihrt, 
ist,  wie  schon  S.  3 angedeutet  worden,  eine  nur  ungenaue  Bezeich- 
nung  des  Inhaltes.  Unter  Ensemblesatz*  wird  zunachst  der  Satz 
fur  mehrere  Gesangsolostimmen  verstanden , die  nicht  bios  eine 
Hauptstimmebegleitend,  sondern  bald  wechselsweise  Hauptstimme, 
bald  Nebenstimme  werdend,  bald  polyphon  zusammenwirkend 
ein  grosseres  Ganze  bilden.  Ferner  bezeichnet  man  mit  demsel- 
ben  Namen  auch  den  Verein  mehrerer  Instrumente  (und  zwar 
in  der  Regel  nur  den  die  Zahl  von  vier  oder  funf  iibersteigenden) 
zu  gleichem  Werke. 

VVir  werden  nicht  bios  diese  Kompositionsformen,  sondern 
auch  die  Komposition  fur  zwei  bis  vier,  funf  und  mehr  Soloinstru- 
mente  und  Solosingstimmen,  ferner  die  Lehre  von  der  Arienkom- 
position  und  von  dem  Verein  von  Solospiel  und  von  Gesang  mit 
Orchester  in  diesem  Buche  abzuhandeln  haben,  giiissen  aber  so- 
gleich  anerkennen,  dass  ein  Theil  dieses  Inhaltes  nicht  unter 
dem  Titel  Ensemblesatz  inbegriffen  ist. 

Allein  man  wird  uns  hierin  wohl  nachsehen  miissen,  da  es 
keinen  Namen  giebt,  der  diesen  Inhalt  wirklich  bezeichnend  zu- 
sammenzufassen  vermochte,  und  wir  daher  genothigt  waren,  den 
Namen  nach  der  vorwiegenden  Masse  des  Gesammtinhaltes  zu  be- 
stimmen. 

Dass  aber  so  mancherlei  und  so  wesentlich  verschiedene  Ge- 
genstande  in  einem  einzigen  Buche  vereinigt  werden,  musste  ge- 
schehen,  weil  sie  in  den  vorangehenden  Lehrtheilen  keine  Stelle 
finden  konnten  und  nach  allem  bisher  Erorterten  keine  umfang- 
reiche  Behandlung  erfordern.  Immer  mehr  tritt  die  formale  Lehre 
zuriick  und  uberlasst  den  Jiinger  seinem  eigenen  Forschen  und 
Arbeiten  und  dem  Rath  einer  hoheren  Lehre. 


* Dass  man  mit  dem  Ausdrucke  Ensemble  das  Zusammenspiel  und 
Zusammensingen,  die  mehr  oder  weniger  gelungene  Weise,  Ensemblesatze 
auszafuhren,  versteht,  ist  hier  nur  beilaufig  zu  bemerken. 


3l*rx,  Komp.-L.  IV.  5.  Aufi. 
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XL  Kapitel. 

Instrumentalsolosatz, 

Wir  haben  in  diesem  Kapitel  den  Satz  fur  zwei  oder  mehr 
Soloinstrumente,  sowie  fur  Solosatz  mit  Begleitung  des  Orchesters 
zu  betrachten.  Der  Satz  fur  ein  Soloinstrument  ohne  Begleitung 
des  Orchesters  wurde  allerdings  ebenfalls  unter  den  gewahlten 
Titel  gehoren.  Allein  so  weit  er  fur  die  wichtigsten  selbstandigen 
Instrumente  — fur  Klavier  und  Or  gel  — in  Betracht  kommt, 
ist  er  schon  friiher  (T.  III.  S.  1 7,  Th.  IV.  S.  8)  abgehandelt  worden*. 
Das  dritte  selbstandige  Instrument  (S.  423) , das  wir  kennen  ge- 
lernt,  die  Harfe,  schliesst  sich  der  Lehre  vom  Klaviersatz  an,  so 
weit  und  in  der  Weise,  wie  die  Fahigkeit  des  Instruments  es  zu- 
lasst;  dasselbe  wurde  von  jedem  anderen  Instrumente  zu  sagen 
sein,  das  man  fur  sich  allein,  als  selbstandiges  oder  gleichsam 
selbstandiges  behandeln  wollte. 

§49.  Klavier  im  Verein  mit  anderen  Soloinstrumenten.  Das  Kla- 
vier kann  im  Verein  mit  einem,  zwei,  drei  und  noch  mehr  Solo- 
instrumenten als  Organ  fur  Komposition  gewahlt  werden ; es  ent- 
stehen  daraus  die Kompositionen  desDuo,  — Trio,  — Quatuor 
u.  s.  w.,  die  diese  Namen  mit  zugefugter  Benennung  der  mit  ein- 
ander  verbundenen  Instrumente  (z.  B.  Duo  fiirKlavier  und  Vio- 
lin e)  fuhren  oder  einfach  ihren  eigenen  Formnamen  — eben- 
falls mit  Anfuhrung  der  gewahlten  Instrumente  z.  B.  Sonate  fur 
Pianoforte  und  Violine). 

Fur  diese  Kompositionen  zeigen  sich  solcheFormen  als  die 
giinstigsten,  die  Gelegenheit  und  Raum  geben,  den  grosseren  Reich- 
thum  vereinter  Instrumente  auszubreiten  und  jedes  derselben  nach 
seinem  VermogenundCharakter  in Thatigkeit  zu  setzen.  DieLied- 
form  und  die  kleinen  Rondoformen  bieten  dafiir  nicht  hin- 
langlichen  Spielraum, eher  die  Variationenformund diegros- 
serenRondoformen,  unter  denen  wieder  die  dritte  und  vierte 
obenanstehen,  deren  Lockerheit  dem  freien  Schweifen,  dem  sich 
im  Ensembiesatz  die  Stimmen  gem  ergeben,  mehr  zusagt,  als  die 
zusammengenommenere  fiinfte.  Fugenform  und  Kanon  treten 
dagegen  weniger  giinstig  auf ; denn  sie  fordern  Gleichheit  der  Stim- 

* Dass  dies  — besonders  die  Abhandlung  des  Klaviersatzes  — an  der 
von  uns  erwahlten  Stelle  rathsam  gewesen,  scheint  sich  dadurch  zu  erweisen, 
dass  wir  die  dort  erkannten  und  am  einfachsten  und  bekanntesten  Organ 
geiibten  Formen  fortwdhrend  gebraucht  haben  und  ihre  Kenutniss  besonders 
jetzt  uns  zu  Gute  kommen  wird. 
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men,  wahrend  im  Ensemblesatze  schon  die  Klangverschiedenheit 
eine  unuberwindliche  Seheidewand  zwischen  denselben  zieht,  die 
besonders  das  Klavier  von  den  iibrigen  Stimmen  fernhalt  und  in 
Nachtheil  versetzt.  Die  vom  Klavier  intonierte  Fugenstimme  kann 
nicht  aufkommen  gegen  die  durchdringende  und  aushaltende 
Stimme  der  anderen  Instrumente. 

Obenan  unter  alien  Formen  steht  aber  die  reichste  und  aus- 
breitbarste  von  alien,  die  derSonate,  undzwarderin  vier  Satzen, 
die  Th.  III.  S.  329  abgehandelt  worden.  Im  Umkreise  dieses  wei- 
testen  Instrumentalgebildes  finden  auch  die  Formen  des  Liedes 
und  der  Fuge,  wenn  die  Idee  des  Ganzen  sie  fordert,  Aufnahme. 
Beethoven  hat  in  seiner  Sonate  fur  Pianoforte  und  Violoncell, 
Op.  102,  dem  Finale  Fugengestalt  gegeben;  weit  hinaus  fuhrt  die 
Flucht  der  Stimmen  und  ihr  unermiidlich  Ringen,  so  hat  die  Idee 
des  Ganzen,  ohne  Widerrede  zu  gestatten,  gewoilt.  Man  erkennt 
dies,  man  wird  hingerissen  von  diesem  Geistessturm,  — aber 
nimmermehr  wird  die  dem  Violoncell  iibergebene  Stimme  die 
gleiche  der  vom  Klavier  gefuhrten  Stimmen  und  das  Gewebe  ein 
gleichartiges.  In  dergleichen  Gestaltungen  kann  die  scharfere 
Stimme  des  Streich-  oder  Blasinstrumentes  stellenweise  sehr  will- 
kommen  sein,  Hauptmomente , z.  B.  das  Thema,  hervorzuheben ; 
um  ebenso  viel  verdunkelt  und  stort  sie  aber,  wenn  sie  sich  einer 
Pianofortestimme  gegenuber  unterordnen  und  einen  Nebenge- 
danken  ausfuhren  soil. 

Hiermit  treten  wir  zu  der  wichtigsten  Erwagung,  die  bei  den 
bevorstehenden  Aufgaben  uns  obliegt.  Die  Formen  sind  uns  ins- 
gesammt  vertraut.  Es  fragt  sich  nur,  wie  die  verbundenen  Instru- 
mente sich  in  ihnen  erweisen,  wie  sie  sich  geltend  machen  und 
auf  die  Form  riickwirken?  Diese  Frage  wird  aus  der  Natur  der 
Instrumente  beantwortet. 

Zunachst  fallt  der  Gegensatz  zwischen  Klavier  und  jedem 
Streich-  und  Blasinstrument  in  die  Augen.  Das  Klavier,  tonreicher 
und  der  verschiedensten  Tonformen,  — aller  Tonarten,  der  aller- 
meisten  Tonfiguren,  derHarmonie undFiihrung  mehrerer  Stimmen 
neben  einander  fahiger  als  irgend  ein  Bias-  oder  Streiehinstru- 
ment,  ist  (Th.  III.  S.  18)  in  der  Durchfuhrung  der  Me lodie  jedem 
derselben  untergeordnet,  weil  es  den  einzelnen  Ton  nicht  wirk- 
sam  lange  halten,  nicht  ansehwellen,  Ton  mit  Ton  nicht  innig 
verbinden  (einen  in  den  anderen  hineinfliessen  lassen)  kann,  auch, 
Ton  gegen  Ton  gerechnet,  nicht  gleiche  Schallkraft  besitzt.  Er- 
satz und  eigenthiimlichen  Wirkenskreis  findet  es  dafur  in  Voll- 
griffigkeit  und  Spielfiille;  Tonmassen  mUssen  ersetzen,  was 
dem  einzelnen  Ton  oder  der  einzelnen  Tonreihe  versagt  ist.  Hier- 
durch  und  durch  die  dazukommende  Klangverschiedenheit  ist  es 

25» 
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von  den  anderen  Instrumenten  geschieden,  es  kann  nichtmitihnen 
zu  einem  vollkommen  einheitvollen  Organismus  verschmelzen, 
es  kann  nur  mit  ihnen  abwechseln  oder  sieh  ihnen  stiitzend  und 
begleitend  bei-  oder  vielmehr  unterordnen.  Hieran  Sndert  weder 
Komposition  noch  Ausfuhrung  etwas  Wesentliches ; der  leiseste 
Bogenstrich  durchschneidet  die  Tonwellen  des  Klaviers,  der  zar- 
teste  Blaserhauch  quillt  durch  sie  hindurch ; iibernehmen  jene  In- 
strumente  (was  voriibergehend  in  jedem  Tonwerk  stattfinden  mussi 
die  Begleitung,  so  Pallt  die  Trockenheit  und  Zerbrockeltheit  der 
vom  Klavier  gefuhrten  Melodie  noch  mehr  auf,  selbst  wenn  man 
sie  (was  doch  auch  nicht  durchgehends  geschehen  kann)  in  Ok- 
taven  verdoppelt. 

Wenn wir  demungeachtet alle Meister  von  Bach  bis  Beetho- 
ven und  bis  auf  diesen  Tag  mit  Neigung  und  bisweilen  mit  tiefster 
Hingebung  diesen  Verbindungen  sich  widmen  sehen:  so  geschieht 
es,  weil  allerdings  der  Verein  des  Klaviers  mit  einem  oder  mehr 
anderen  Instrumenten  einen  grossen  Reichthum  an  Tonmitteln 
darbietet.  Neben  das  Klavier,  das  zwei  oder  mehr  Stimmen  fiihren 
und  durch  Verdoppelung  und  Figurierung  kraftigen,  — das  voli- 
tonend  und  in  den  mannigfachsten  Formen  begleiten  und  figurieren 
kann,  tritt  nun  noch  ein  oder  treten  mehrere  Instrumente  von 
uberlegenem  melodischen  Vermogen.  Diese  Masse  von  Stimmen 
vollerFahigkeit  zu  den  mannigfaltigsten  und  freiesten  melodischen 
und  polyphonen  Bewegungen  und  Verkniipfungen  lockt  den  Webe- 
geist  des  Kunstlers  und  lasst  ihn  und  auch  den  Horer  die  inner- 
liche  Verschiedenheit  und  Unverschmolzenheit  der  Organe  mehr 
oderweniger  vergessen,  reizt  auch  dieErfindungskraft  die  trennen- 
den  Untersehiede  zu  uberwinden  oder  zu  verbergen. 

Dies  scheint  uns , wenn  wir  vorurtheilsfrei  — ungeschreckt 
durch  die  Namen  der  Meister  und  unverfuhrt  durch  die  Liebe,  die 
uns  so  manches  unsterbliche  Werk  auch  auf  diesem  Felde  abge- 
wonnen  — hinblicken,  die  Lage  der  Sache.  Die  Verkniipfung  von 
Klavier  und  Bias-  oder  Streichinstrumenten  kann , sie  als  einen 
einzigen  Korper  genommen,  nicht  als  ein  wahrhaft  in  sich  einiges, 
im  Gleichmaass  und  in  Gleichheit  aller  seiner  Stimmen  voll- 
kommen befriedigendes  Organ  gelten.  Allein  es  ist  ein,  wenn 
nach  diesen  Seiten  unvollkommenes,  doch  nach  Ton-  und  Stimm- 
gehalt  reiches  Organ.  Es  kommt  nur  darauf  an,  es  moglichst 
giinstig  zusammenzufugen  und  zu  verwenden.  Nehmen  wir  nun 
noch  dazu,  dass  die  mit  dem  Klavier  sich  verbindenden  Instrumente 
Solostimmen  sind,  von  denen  nicht  bios  das  voile  technische  Ver- 
mogen und  Geschick  des  Instrumentes  gefordert,  sondern  auch 
die  feinste  Auffassung  und  Ausfuhrung  erwartet  werden  darf: 
so  begreift  sich  nicht  nur  jene  Geneigtheit  der  Komponisten  fur 
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dergleichen  Arbeiten,  sondern  auch  der  Charakter  derselben,  der 
sieh  vorwiegend  feiner,  geistvoller,  phantasiereicher  Gestaltung 
hinzugeben  liebt.  Niemand  hat  hier  so  geist-  und  phantasievoll 
gewaltet,  ails  Beethoven*,  den  man  nicht  aufhoren  kann  zu 
studieren,  wenn  man  sich  auf  die  Bahn  des  Instrumentalisten  be- 
rufen  fiihlt,  oder  auch  nur  einen  tiefen  und  umfassenden  Blick  in 
diesem  Gebiet  gewinnen  will. 

Den  letzten  Aufschluss  iiber  das  Wesen  des  Ensemblesatzes 
gewahrt  uns  ebenfalls  die  Erwagung  iiber  das  Wesen  der  Instru- 
mente,  von  der  wir  ausgegangen. 

Das  Klavier  bietet  schon  Mittel  zu  reichem  Tonsatze,  was  also 
haben  neben  ihm  die  anderen  Instrumente  zu  thun  ? Denn  blosse 
Begleitung  oder  Verstarkung  war’  eine  zu  geringe,  Verein  mit  dem 
Klavier  zu  streng  polyphonen  Ausfuhrungen  ist,  wie  wir  oben  ge- 
funden,  eine  Aufgabe,  die  nur  ausnahmsweise  statthafl  sein  kann. 

Hier  ergiebt  sich  die  ganz  naturgem&sse  Aufgabe  der  Instru- 
mente im  Ensemblesatze,  die  zwar  auch  bei  anderen  Gelegen- 
heiten  hervortritt,  nirgends  aber  so  fleissig  und  ausgebreitet  zur 
Losung  kommt,  als  hier.  Wenn  die  Instrumente  nicht  Melodie 
fiihren,  namlich  die  Hauptmelodie,  das  Thema  oder  seinen  Gegen- 
satz,  — und  auch  nicht  zu  blosser  Begleitung  verwendet  werden: 
so  treten  sie  mit  Nebensatzen,  mit  beilaufigen,  gar  nicht  wesent- 
lich  nothwendigen  Zusatzen  hinzu,  gleichsam  als  wollten  sie  mit- 
reden,  bevor  noch  die  Zeit  gekommen,  in  der  sie  mit  Nothwen- 
digkeit  und  Recht  in  den  Satz  eingreifen.  Es  ist  eine  Mittelweise 
zwischen  eigentlicher  Polyphonie,  in  der  jede  Stimme  gleiches  An- 
recht  hat,  und  blosser  Begleitung,  die  sich  einer  Hauptstimme  ganz 
selbstlos  unterordnet;  Beethoven,  der  diese  Weise  besonders 
geliebt,  meint:  er  sei  mit  einem  »obligaten  Akkompagnement*  ge- 
boren,  um  die  Sache  und  seine  Zuneigung  zu  bezeichnen. 

Es  giebt  keinen  Ensemblesatz,  der  nicht  hiervon  Beispiele 
bote.  In  Beethovens  grossem  Adur-Trio  (Op.  97)  fuhrt  das 
Klavier  allein  den  Hauptsatz  — 

494. 


ein ; aber  schon  auf  dem  sechsten  Takte,  ehe  der  Satz  vollendet 
oder  nur  der  Vordersatz  geschlossen  ist  (das  erfolgtTakt  8),  greifen 
Violine  und  Violoncell  — 

* Vergl.  A.  B.  Marx,  »Ludwig  van  Beethovens  Leben  und  Schaffen«  Th.  1. 
S.  1H,  u.  a. 

••  Naturlich  diirre  Skizze. 
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8 (voile  Griffe) 


ungeduldig,  sich  zu  betheiligen,  gleichsam  voreilig  ein  und  fiihren 
Takt  4 4 die  Wiederholung  des  Satzes  herbei ; hier  ist  das  Klavier 
bios  begleitend,  die  Violine  hat  die  Melodie,  das  Violoncell,  das 
auf  d gelangt  war,  — 


ergeht  sich  in  ganz  freier  Weise  melodisch,  bis  es  vom  letzten 
Takte  (aus  Nr.  496)  sich  zu  einfacher  Begleitung  hergiebt.  Nach 
dem  abermaligen  Schlusse  des  Vordersatzes  ubernimmt  wieder 
das  Klavier  neben  der  Begleitung  die  Melodie,  das  Violoncell  ruht 
auf  einem  Halteton,  die  Violine  tritt  mit  still  aushaltenden  Tonen 
begleitend,  doch  nicht  ohne  Anklang  an  die  Melodie,  in  die  Mitte. 
So  spielen  die  drei  Instrumente  um  einander  herum,  vollkommen 
frei  nach  Eintritt  und  Fiihrung,  doch  natiirlich  nicht  ohne  gesittete 
Ordnung , ohne  dass  eins  dem  anderen  zu  seiner  Zeit  das  Wort 
liesse , ohne  dass  eins  des  anderen  Rede  storte  oder  dariiberweg- 
sprache  und  sein  Wort  verdunkelte.  Es  ist  gleichsam  die  ange- 
regte  Unterhaltung  geist-  und  gemiithreicher  Personlichkeiten, 
die  sich  frei  ergehen , einander  achtend  und  gelten  lassend , aber 
sich  selber  auch. 

Dies  ist  der  Grundzug  im  Charakter  des  Ensemblesatzes.  Nur 
muss  man  dabei  beherzigen , dass  im  Kreise  solchen  Austausches 
von  Gedanken  keineswegs  bios  geistreiche  Schwatzerei  Raum 
findet,  sondern  Alles,  was  das  Gemiith  anziehen  und  erfiillen,  ja 
zur  Leidenschaft  und  bisweilen  zu  den  tiefsten  Ahnungen  und  Ge- 
sichten  erwecken  kann.  Wir  wollen  hier  mit  grosser  Achtung 
und Dankbarkeit  R.  Schumanns  und  seines  Z)moll-Trio’s(Op.63) 
gedenken.  Hier  ist  voller  Gemiithsdrang,  ein  Ringen  um  das 
Tiefste,  ein  Durst,  das  Leben  am  Born  der  Tonkunst,  der  es  sich 
ganz  geweiht,  zu  reinigen  und  zu  erlaben.  Hier  zeigt  sich  Schu- 
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raann  als  echten  J linger  Beethovens  als  Nachfolger  auf  seinem 
Pfade,  nicht  als  Nachahmer,  geschweige  als  Ueberstiirzer  und 
Uebertreiber  (wieBerlioz  und  seine  Nachfolger),  und  als  Nachfol- 
ger ungleich  mannlicher  und  feuriger,  eigenthumlicher  und  neuzei- 
tiger,  als  die  weit  uber  ihn  hinaus  gepriesenen  Schubert  und 
Mendelssohn.  Was  aber  Beethoven  selber  dieser  Komposi- 
tionsgattung  anzuvertrauen  gehabt,  z.  B.  in  den  Trio’s  Op.  70  und 
97  und  in  der  Sonate  Op.  1 02 , das  haben  wir  an  anderem  Orte  * 
versucht  zu  bezeichnen. 

In  dieser  lockeren  Gestaltung  des  Ensemblesatzes  liegt  der 
Grand,  wesshalb,  die  Vertrautheit  mit  den  Kunstformen  voraus- 
gesetzt,  der  Lehre  nur  allgemeine  Weisungen  zustehen  konnen, 
die,  ich  kann  es  nicht  leugnen,  jedem  Nachdenkenden  sich  leicht 
von  selbst  ergeben  wiirden. 

Zunachst  also  muss  man  rathsam  befinden,  dem  Klavier  nicht 
zu  viele  und  nicht  zu  schallstarke  Instrumente  entgegenzustellen, 
damit  nicht  entweder  sein  ohnehin  untergeordnetes  Schallver- 
mogen  noch  mehr  iiberboten,  oder  man  genothigt  werde,  die  iib- 
rigen  Instrumente  zerstreut  anzuwenden  oder  sonst  von  der  An- 
wendung  ihrer  vollen  Kraft  zuriickzuhalten. 

Am  beeintrachtigendsten  sind  in  dieser  Hinsieht  unstreitig 
die  Blasinstrumente  wegen  der  Sattigung  und  Fiille  oder 
Scharfe  ihres  Klanges.  Die  starksten  Blasinstrumente  wegen  ihrer 
Uebermacht  und  geringeren  Melodiefahigkeit  ganz  bei  Seite  ge- 
lassen,  erscheinen  schon  Waldhorn,  Oboe,  Klarinette  dem 
Klavier  so  uberlegen,  dass  ihr  Verein  unter  einander  oder  mit 
Streichinstrumenten  nicht  ohne  Riicksichtnahme  erfolgen  diirfte. 
Beethoven  (und  vor  ihm  Mozart)  hat  indess  schon  in  einem 
fruheren  Werke,  dem  Quintett  Op.  16  Oboe,  Klarinette,  Fagott 
und  Horn  mit  dem  Klavier  zu  vereinen  gewusst,  ohne  letzteres  zu 
beeintrachtigen.  Einzelne  Blaser  sind  natiirlich  noch  ungefahr- 
licher,  am  sichersten  die  leichte  Flote,  — aber  auch  am  un- 
ergiebigsten , da  ihr  kuhles  Wesen  keinen  hinlanglich  anziehen- 
den  Gegensatz  gegen  das  abstrakte  Klavier  darbietet.  Giinstiger 
lasst  sich  das  Waldhorn  (wie  in  Beethovens  Sonate)  oder  die 
Klarinette  mit  dem  Klavier  verbinden,  wiewohl  beide  ihm  in  den 
oben  beruhrten  Eigenschalten  weit  uberlegen  sind ; weniger  giins- 
tig  scheint  uns  die  Oboe  wegen  ihrer  Scharfe  und  der  Klangfarbe 
ihrer  tiefen  Tonlage. 

Ungleich  mehr  im  Vortheil  befindet  sich  das  Klavier  im  Ver- 
ein mit  Streichinstrumenten;  daher  erscheinen  auch  seine 
Verbindungen  mit  Blasern  gleichsam  nur  als  Ausnahmefalle  ge- 


* Vgl.  A.  B.  Marx  »L.  van  Beethovens  Leben  und Schaffen.« 
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gen  die  Masse  von  Duos  oder  Son  ate n u.  s.  w.  fur  Klavier  und 
Violine  oder  Klavier  und  Violoncell,  — von  T r i o s fur  Klavier  mit 
Violine  und  Violoncell,  von  Quatuors  mit  zwei  Violinen  (oder 
einer  Violine  und  Bratsche)  und  Violoncell  u.  s.  w.  Das  Streich- 
instrument  ist  nachgiebiger,  anschmiegender  in  seinem  ganzen 
Wesen  und  lasst  sich  daher  leichter  mit  dem  Klavier  vereinen ; es 
stellt  dessen  Schwachen  nicht  so  oft  bios. 

Ist  die  Wahl  der  Instrumente  getroffen,  so  wird  die  Phan- 
tasie  sich  mit  ihrem  Wesen  zu  erfullen  haben.  Nach  dem  stets 
von  den  Meistern  im  Satze  festgehaltenen  Grundsatze.  dem  wir 
die  hochsten  Meisterwerke  Beethovens  (wie  einst  Hay dns  und 
Mozarts]  verdanken,  diirfen  die  Instrumente  nicht  gleich  todten 
Werkzeugen  gebraucht  und  gelegentlich  gemissbraucht  werden. 
Sie  gelten  dem  echten  Tondichter  als  ebenso  viele  lebendige  Orga- 
nismen,  Wesen  von  bestimmtem  Charakter,  find  nur  aus  diesem 
heraus  redend  und  am  musischen  Drama  theilnehmend.  Der  Ton- 
dichter, so  gewiss  sein  Geist  das  Ganze  beseelt,  geht  doch  vor 
allem  mit  diesem  seinem  Geist  in  die  aufgerufenen  Persdnlieh- 
keiten,  die  Instrumente,  ein  und  lasst  sie  statt  seiner  reden.  Nur 
so  kann  erreicht  werden,  dass  ein  einiger  Geist  das  Ganze  durch- 
dringt,  dass  der  Grundgedanke  nichts  in  sich  hat,  was  nicht  im 
Inhalt  und  Charakter  der  ausfuhrenden  Organe  gegeben  ware,  und 
dass  diese  Organe  ganz  verschmelzen  mit  dem  Gedanken  und  Leben 
des  Werkes. 

Es  ist  ein  falscher  Weg  zu  nennen,  wenn  der  Komponist 
irgend  einen  Gedanken  erst  fasst  und  dann  das  Instrument  her- 
vorsucht,  das  ihn  wohl  vortragen  konnte.  Die  Menschen  kommeo 
nicht  erst  als  Geister  zur  Welt  und  suchen  sich  dann  einen  Leib; 
ebensowenig  werden  sie  als  Leichname  geboren  und  dann  der 
Lebensodem  in  ihre  Nasen  geblasen ; sondern  Geist  und  Korper, 
Leben  und  StofI  treten  gleichzeitig,  als  untrennbare  Einheit  her- 
vor.  Trennung  ist  Tod;  das  Rechte  ist,  dass  die  Idee,  die  erste 
noch  unfixierte  Vorstellung,  die  vom  kiinftigen  Werk  im  Kunstier 
entsteht,  die  ihr  gemassen  Instrumente  herbeiruft  und  von  da  an 
sein  Geist  sich  in  sie  versenkt,  mit  ihnen  Eins  wird  und  aus  ihnen 
heraus  schafft  und  redet. 

So  hat  Beethoven  iiberall  gethan*,  so  namentlich  in  dem 
oben  erwahnten  Quintett  fur  Klavier  mit  Blasinstrumenten.  Sobald 
einmal  der  Entschluss  gefasst  war,  Blasinstrumente  zur  Handlung 

* Dass  Beethoven  mehrere  seiner  Werke  fur  andere  als  die  Original- 
besetzung  umgearbeitet  und  umarbeiten  lassen,  beweist  nichts  dagegen.  Es 
waren,  wie  die  Biographie  nachweist,  nicht  die  einzigen  Zugestiindnisse,  die 
er  der  Oekonomie  machen  musste ; auch  wirkte  sein  Verlangen  mit,  alle  Mu- 
sikiibenden  zu  erfreuen. 
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zu  fuhren,  — oder  seine  dermalige  Stimmung  sich  dahin  geneigt 
hatte,  wo  jene  vor  anderen  Instrumenten  am  Platze  sind,  gestal- 
teten  sich  auch  ohne  Weiteres  alle  Satze  ihnen  gemass;  sie  wur- 
den  maassgebend  fur  das  Ganze,  denn  das  Klavier  kann  alles 
mitmachen,  weil  es  das  allgelenksame  und  universale  Instrument 
ist,  ohne  einseitig  abgeschlossenen  Charakter. 

Gleich  der  erste  Satz  der  Einleitung  — 


beruht  auf  harmonischer  Figuration,  die  das  Lebenselement  der 
Blaser,  namentlich  der  Klarinette  und  des  Hornes  ist;  Fagott  und 
Oboe  konnen  sich  ihr  leicht  anschliessen,  wenngleich  die  letztere 
durch  die  Gebundenheit  ihres  Klanges  und  Sinnes  so  freiem 
Schwunge  nicht  geneigt  ist  wie  die  ersteren.  Nicht  bedeutungs- 
los  ist  es,  dass  das  Klavier  mit  einem  leicht  aufgeschwunge- 
nen  Arpreggio  zum  Nachsatz  einlenkt;  denn  gleich  der  folgende 
Satz  — 


zeigt  die  Blaser  in  dieser  ihnen  gemassesten  Weise:  voran,  frei 
und  muthig  aushallend  das  Horn,  dann  schwungvoll  und  schwar- 
merisch  nach  der  Septime  langend  die  Klarinette,  dann  das  Fagott, 
gepresst  nach  Moll  ( h in  g-h-d-f)  sich  wendend;  da  findet  sich 
auch  die  Oboe  herbei.  Dass  es  ubrigens  nicht  bei  dieser  luftigsten, 
aber  auch  leersten  Gestaltungsweise  bleibt,  versteht  sich.  Dann 
ist  es  besonders  die  wohlige  Klarinette,  die,  beredter  als  die  an- 
deren Blaser,  massgebend  wird.  Der  Hauptsatz  des  Allegro  — 


konnte  von  den  meisten  Instrumenten  vorgetragen  werden  und 
wird  vom  Klavier  eingefuhrt;  aber  die  Klarinette  vor  alien  In- 
strumenten ist  ihm  anmuthend,  er  ist  aus  ihr  heraus  erfunden. 
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Um  sich  dergleichen  klar  zu  machen,  nehme  man  einen  Satz 
fur  ein  andercs  Instrument  herzu,  z.  B.  den  in  Nr.  496  mitgetheilten 
fur  die  Geige,  und  denke  sich  die  Instrumente  vertauseht.  Die 
Violine  kann  naturlich  Nr.  499,  die  Klarinette  Nr.  496  ausfiihren, 

— und  recht  gut.  JAber  wo  sollte  die  Violine  den  wohligen  quell- 
enden  Klang  zum  ~g  und  as  hernehmen?  und  das  Hinabschmelzen 
der  Melodie  bis  as  und  g,  das  in  der  Natur  der  Klarinette  liegt? 
und  was  wiirde  aus  der  geistreich  leinen  Geigenmelodie  im  Munde 
der  iippig-sentimentalen  Klarinette?  Nicht  einmal  die  Lage, 
nahme  man  die  von  Nr.  496  oder  die  hohere  Oktave,  ware  ihr 
genehm. 

Welches  nun  auch  die  Instrumente  seien,  die  man  dem  Kla- 
vier  zugeselle,  sie  werden  vorzugsweise  berucksichtigt,  wieder 
desswegen , weil  sie  scharf  bestimmten  Charakter  haben  und  das 
Klavier  nicht,  und  weil  dasKlavier  sich  in  Alles  fugen  und  schicken 
kann,  die  anderen  aber  nicht.  Dafiir  wird  das  Klavier  bei  der 
Ausfuhrung  entschhdigt;  es  ist,  wenn  auch  nicht  das  tonangebende 
doch  das  geschaftigste  von  alien  Instrumenten,  und  wird  dadurch 
das  anfuhrende,  wenngleich  die  anderen  es  ihm  in  der  Melodie- 
fuhrung  haufig  zuvorthun. 

Sind  nun  dem  Klavier  mehrere  Instrumente  (mehr  als  eins) 
zugesellt,  so  geht  allerdings  das  Trachten  des  Komponisten  dahin, 
jedem  moglichst  reichen,  alien  gleich  abgewogenen  Antheil  zu 
geben.  Allein  die  Natur  der  Instrumente  widerstrebt  und  fordert 
unwidersprechlich  Zugestfindnisse.  Im  Verein  von  zwei  oder  mehr 
Streichinstrumenten  wird  stets,  im  Ganzen  genommen,  die  erste 
Violine  schon  als  Oberstimme,  dann  aber  auch  wegen  ihrer  Reg- 
samkeit  den  Vorrang  behaupten,  und  nach  ihr,  gegeniiber  der 
Bratsche  und  zweiten  Geige,  das  Violoncell  als  Aussenstimme 
(Th.  I.  S.  374)  und  kraftiger  Bass.  Im  Verein  von  Blasern  wird 
stets  die  vollsaftige  Klarinette  den  Reigen  fiihren,  im  Verein  von 
Bias-  und  Streichinstrumenten  wird  sie  mit  der  ersten  Geige  die 
Herrschaft  theilen.  So  steht  sie  im  Beethoven  schen  Quintett 
durchaus  voran  und  fiihrt  selbst  iiber  der  die  Hohe  liebenden  Oboe 
die  Melodie,  wo  es  nur  geht,  oder  lockt  sie  zu  Nachahmung  und 
Wechselgesang  herbei.  Auch  sind  die  Melodien  vorzugweise,  nicht 
bios  die  aus  Nr.  499,  aus  ihrem  Wesen  hervorgegangen.  Ueber- 
haupt  wiissten  wir  keine  Komposition,  die  fur  den  Verein  von 
Blasern  mit  Klavier  so  musterhaft  und  lehrreich  ware  wie  dieses 
anmuthige  Quintett,  gleichviel  ob  es  nach  seinem  allgemein  geist- 
igen  Gehalt  so  reich  befunden  wird,  als  andere  Werke  des  Meisters, 

— wenn  man  sich  einmal  auf  solch  abstraktes  Bemessen  eines 
Werkes  an  einem  anderen,  und  zwar  an  ganz  fremdartigen,  ein- 
lassen  mag. 
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So  wenig  nun  der  Einfluss  der  Ueberlegenheit  eines  Instru- 
mentes  fiber  andere  abzuleugnen  und  abzuwenden  ist,  dennoch 
bleibt  als  Grundsatz  bestehen : dass  alien  Instrumenten  — so  viel 
wie  moglich  und  jedem  nach  seiner  Natur  — gleicher  Antheil  am 
Werke  gebiihrt.  Sobald  man  hiervon  ablasst,  sei  es  aus  Vorliebe 
lur  ein  Instrument,  wahrend  dem  durchgebildeten  Komponisten 
jedes  an  seiner  Stelle  gleich  lieb  ist,  sei  es  aus  Unachtsamkeit 
Oder  Ungewandtheit  im  Satze,  sinken  die  vernachlassigten  Instru- 
mente  zur  Bedeutungslosigkeit  herab,  werden  unorganische  Masse, 
Last  des  Lebensganges,  und  ziehen  nothwendig  das  Ganze  mit 
sich  nieder.  Im  Kunstwerke  muss  Alles  Leben  sein , wenn  nicht 
das  Leben  auch  in  den  begiinstigten  Organen  stocken  soil.  Es  ist 
wie  im  natiirlichen  Organismus.  Ist  nur  einem  der  Systeme,  die 
der  menschliche  Korper  in  sich  vereint,  ja  nur  einem  einzigen 
Gliede  Gesundheit  und  Kraft  entzogen,  so  leidet  unfehlbar  das 
ganze  Dasein  mit. 

Diese  Nothwendigkeit  gerade,  alien  Theilnehmern  gerecht 
zu  werden , fiihrt  auf  die  Kunstform  der  Sonate  zuriick , die  wir 
oben  als  die  giinstigste  fur  Ensemblesatz  bezeichnet  haben.  Sie 
ist  die  giinstigste , weil  sie  den  weitesten  Spielraum  fur  die  Be- 
theiligung  mehrerer  Organe  gewahrt.  Man  erwfige  nur  einen  Satz, 
etwa  das  erste  Allegro;  wieviel  kann  in  ihm  zusammenkommen! 
Da  ist  der  Hauptsatz  oder  gar  die  Hauptpartie  mit  mehr  als  einem 
Satze,  da  ist  der  Seitensatz  oder  die  Seitenpartie  ebenfalls  mit 
mehr  als  einem  Satze,  da  folgt  endlich  der  Schlusssatz,  der  Gange 
und  sonstiger  Zwischenglieder  nicht  zu  erwahnen.  Jeder  Satz 
liebt  wiederholt  zu  werden,  kann  im  zweiten  Theile,  muss  im 
dritten  Theile  wiederkehren , moglicherweise  kann  ein  Satz  ftinf- 
mal  und  noch  weit  offer  aufgefuhrt  werden.  Diese  Wiederholungen 
sind  aber  sehr  geneigt,  Umgestaltung  der  Satze  zu  werden,  und 
es  kann  dem  Komponisten  nur  willkommen  sein,  wenn  der  Verein 
mehrerer  Organe  neue  Moglichkeiten  gewahrt,  iiber  den  Bereich 
des  reinen  Klaviersatzes  hinaus , das  Leben  der  Satze  zu  verviel- 
faltigen.  Jeder  Satz  kann  von  alien  Instrumenten  im  Tutti,  vom 
Klavier  allein,  vom  Verein  der  ubrigen  Instrumente  allein,  unter 
Anfuhrung  bald  dieses , bald  jenes  Instrumentes  als  Hauptinstru- 
ment,  unter  dem  Wechsel  zweier  oder  mehrerer  Instrumente  in 
der  Ausfuhrung  der  Hauptpartie  dargestellt  werden ; dasselbe  gilt 
natiirlich  von  den  Gangen.  Es  ist  unberechenbar , wie  viel  Um- 
gestaltungen  desselben  Satzes,  wie  viel  Gegensatze  eines  Gedan- 
kens  gegen  den  anderen  hierdurch  moglich  werden. 

Das  Lehrbuch  tritt  hier  zuriick , um  dem  erfahrenen  Lehrer 
dieBerathung  der  einzelnen  Falle,  dem  Studium  der  Partituren 
die  Vollendung  der  Lehre  zu  iiberlassen. 
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§50.  Solosatz  fiirStreichinstrumente.  DerSolosatz  furStreich- 
instrumente  umfasst  das  Trio,  gewohnlich  fiirVioline,  Bratsche 
und  Violoncell,  — das  Quartett  oder  Quatuor,  fur  zwei  Violi- 
nen,  Bratsche  und  Violoncell,  — das  Quintett  oder  Quintuor, 
fur  zwei  Violinen,  zwei  Bratschen  und  Violoncell,  — das  Ok- 
tett  oder  Doppelquartett,  fur  die  verdoppelte  Besetzung  des 
Quartetts  zu  acht  realen  Stimmen.  Dass  auch  noch  andere  Zu- 
sammenstellungen,  — von  sechs , sieben , neun  Stimmen  moglich 
und  auch  hie  und  da  schon  ausgefuhrt  worden,  dass  ferner  bei 
grosserer  Stimmzahl  auch  ein  Solokontrabass  zugezogen,  oder 
die  Zusammenstellung  der  Instrumente  auf  noch  andere  Weise 
getroflen  werden  kann,  ist  gewiss.  Es  kommt  jedoch  nichts  da- 
rauf  an.  Denn  was  uberhaupt  von  der  Gattung  zu  sagen  ist,  trifft 
alle  unter  ihr  begriffenen  Arten.  Daher  nennt  man  auch  in  der 
Kunstsprache  die  ganze  Gattung  von  Kompositionen 

Quartettsatz, 

weil  in  der  That  das  Quartett  als  normale  Art  anzusehen  ist  und 
der  Satz  des  Quintetts,  Oktetts,  Trios  u.  s.  w.  durchaus  denselben 
Gesetzen  folgt. 

Der  Verein  von  Streichinstrumenten  fur  Solosatz  ist  in  der 
That  unter  alien  moglichen  Vereinen  von  Soloinstrumenten  der 
geschickteste , weil  er  durchaus  gleichartige  Instrumente  zn- 
sammenstellt,  mithin  vollkommenste  Verschmelzung  und  gleich- 
massigste  Behandlung  aller  Stimmen  moglich  macht.  Weder 
Bl&ser  unter  sich  (man  miisste  sich  denn  auf  eine  einzige  Art, 
z.  B.  nur  auf  Klarinetten  beschranken),  noch  Blaser  und  Streich- 
instrumente  konnen  so  durchaus  Eins  werden ; dass  das  Klavier 
mit  den  anderen  Instrumenten  noch  weniger  verschmilzt,  ist  be- 
reits  S.  435  erkannt  worden. 

Was  dem  Verein  von  Streichinstrumenten  noch  besonders 
fur  Kompositionen  zu  statten  kommt,  ist  der  Umstand,  dass  sie 
nicht  einen  so  bestimmt  abgeschlossenen  Charakter  haben(S.  255), 
wie  die  Blasinstrumente , sondern  sich  zu  den  vielseitigsten  Stim- 
mungen  und  Richtungen  hergeben,  ja  dass  auch  ihr  Klang,  ihre 
sinnliche  Wirkung  weniger  befriedigend  und  darum  nicht  so 
schnell  sattigend  ist,  mithin  dem  Komponisten  weiter  fortgesetzte 
und  reicher  auszubeutende  Wirksamkeit  gestattet. 

Dass  iibrigens  vor  alien  Arten  dieser  Kompositionsgattung  im 
Allgemeinen  das  Quartett  den  Vorzug  verdient,  ist  schon  aus  dem 
S.  293  Gesagten  zu  erkennen.  Das  Quartett  stellt  den  Normal- 
satz,  die  Vierstimmigkeit,  dar,  gestattet  aber  gleichwohl  nach 
dem  Vermogen  der  Streichinstrumente  (S.  254),  in  einzelnen  Mo- 
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menten  vollgriffiger  oder  auch  wirklich  stimmenreicher  zu  werden. 
Es  umfasst  ein  weites  Tongebiet  von  wenigstens  fiinf  Oktaven 
und  raumt  dem  vornehmsten  Streichinstrument,  der  Violine,  den 
Vorzugein,  indem  es  zwei  Violinen  aufstellt.  Das  Quintett  ist 
um  eine  Stimme  reicher,  lasst  aber  den  Charakter  der  Bratsche 
oder  des  Violoncells  in  einer  Fiille  hervortreten , die  im  Allge- 
meinen  nicht  begriindet  erscheint.  Das  Oktett  stellt  das  Verhalt- 
niss  der  Instrumente  in  gleicher  Weise  wieder  her  wie  das  Quar- 
tett.  Allein,  es  sollte  scheinen,  als  wenn  der  Verein  von  vier 
Violinen,  zwei  Bratschen  und  zwei  Violoncellen  das  Verlangen 
nach  einem  kraftigen  Trager  des  Ganzen,  nach  einem  Kontrabass 
erregen  miisste,  der  den  Gegenhalt  in  der  Tiefe  bildete  gegen  die 
stark  besetzte  Hohe  und  Mitte.  Allerdings  wiirde  dann  in  dem 
zum  Nonett  gewordenen  Werke  der  Charakter  des  Solosatzes 
noch  mehr  zuriicktreten  und  das  Ganze  sich  noch  mehr  der  Be- 
handlung  und  Wirkung  des  Orchesters  nahern.  Allein  dies  ist 
ohnehin  schon  bei  dem  Oktett  wenigstens  theilweise  der  Fall  (wie 
man  an  dem  Oktett  von  Mendelssohn,  der  geschicktesten  und 
angesehensten  Leistung  in  dieser  Form,  sehen  kann),  und  es  ist 
kein  absoluter  Naehtheil  darin  zu  sehen,  wenn  auch  hier  — wie 
uberall  — die  Formen  einander  naher  kommen  und  in  einander 
ubergehen. 

Auf  der  anderen  Seite  haben  wir  sogar  bei  dem  Streichor- 
chester  (S.  362)  erkennen  miissen,  dass  ihm  fur  sich  allein  die 
Fiille  und  Sattigung  des  Klanges  abgeht,  die  zur  Befriedigung  des 
Sinnes  und  zum  allseitigen  und  tieferschopfenden  Ausdruck  der 
Seelenbewegungen  und  Vorstellungen  erforderlich  ist.  Dies  muss 
noch  weit  mehr  vom  Solosatz  far  Streichinstrumente  gelten.  Ihm 
fehlt  nicht  nur  Klangfulle  und  die  Kraft  des  Aushallens,  sondern 
auch  die  Schallkraft  der  Blasinstrumente.  Ueberhaupt  ist  ein 
grosses  Maass  materieller  Kraft  ihm  nicht  eigen ; selbst  das  Klavier 
kann  in  seiner  Spielfulle  und  der  Fahigkeit,  Tonmassen  verschie- 
dener  Oktaven  in  einander  schallen  zu  lassen , grossere  Massen- 
wirkung  und  grossere  Steigerung  hervorbringen.  Dies  ist  im 
Allgemeinen  der  Anlass,  iiber  das  Quartett  hinaus  zum  Quintett 
und  Oktett  zugehen;  das  Trio  von  Streichinstrumenten  kann  da- 
gegen  nur  durch  feinere  und  bewegtere  Stimmfiihrung  fur  den 
Mangel  an  Ftille  entschadigen,  der  ihm  selbst  im  Vergleich  zum 
Quartett  eigen  ist. 

Diese  Ansicht  von  den  verschiedenen  Besetzungen  der  Solo- 
komposition  fur  Streichinstrumente  scheint  sich  auch  bei  der 
Mehrzahl  der  Komponisten  oder  bei  alien  geltend  gemacht  zu 
haben.  Denn  die  bei  weitem  iiberwiegende  Menge  aller  hierher- 
gehorigen  Werke  sind  Quartette;  nach  dem  Quartett  ist  das  Quin- 
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tett  am  meisten  angebaut,  nach  diesem  kommt  das  Trio,  am  sel- 
tensten  das  Oktett*. 

So  viel  liber  die  verschiedenen  Arten  des  Satzes  fur  Solo- 
streichinstrumente.  In  dem  Wenigen,  was  liber  die  Komposition 
zu  sagen  iibrig  bleibt,  fassen  wir  sie  alle  zusammen,  da  die  Be- 
setzung  keinen  wesentlichen  Unterschied  bewirkt. 

Die  Form  fur  diese  Kompositionen  ist  in  der  Regel  — fast 
ohne  Ausnahme  — die  der  Sonate.  Sie  mit  ihren  vier  Satzen  (die 
Einleitung  ungerechnet)  von  mannigfachem  Charakter,  — mit 
ihrer  Fahigkeit,  alle  Gestaltungen  des  Liedes,  des  Rondo's,  der 
Fuge,  der  Variation,  der  Sonatenform  in  ihrem  Umkreis  aufzu- 
nehmen,  — mit  den  zahlreichen  Thematen,  Durchfiihrungen  und 
Dureharbeitungen , kurz  in  ihrer  Umfassungskraft  bietet  dem  Er- 
gehen  der  geistreichen,  beweglichen  vielseitigen  Instrumente  den 
erwiinschtesten  Raum.  Schon  bei  der  Symphonie  (S.  418)  musste 
dies  erkannt  werden , naehdem  wir  es  an  der  Klaviersonate  ge- 
lernt  hatten.  Diese  Erinnerung  aber  an  die  vorangegangenen  An- 
wendungen  der  Form  fiihrt  uns  auf  die  letzte  hier  anzuknupfende 
Betrachtung. 

In  der  Symphonie  bedarf  der  Komponist  der  umfassendsten 
Form,  um  in  ihr  auf  das  Vollstandigste  und  Reichste  seine  Idee 
zu  verwirklichen.  Und  sie  wird  verwirklicht,  — so  weit  es 
.iiberhaupt  dem  Menschen  gegeben  ist;  Alles,  was  derkiinstlerisehe 
Geist  an  Organen  geschaffen , ist  bereit,  dem  Kiinstler  zu  dienen 
und  seine  Idee  in  das  Leben  zu  fuhren,  wie  es  im  jetzigen  Lebens- 
moment  der  Kunst  moglich  ist  und  wie  es  eigentlich  dem  Kiinstler 
hatte  allein  vorsohweben  diirfen.  Denn  was  dariiber  hinaus  liegt, 
was  dem  Geist  erscheint  ohne  Moglichkeit  des  Wirklichwerdens. 
das  ist  streng  genommen  nicht  Kunst,  nicht  Geist  in  leiblicher 
Erscheinung,  obwohl  es  ein  Hoheres  sein  kann,  als  die  Kunst  in 
diesem  oder  jenem  Zeitmoment  und  unter  den  obwaltenden  Ver- 
haltnissen,  ja  als  sie  vielleicht  jemals  verwirklichen  kann. 

Die  Klaviersonate  steht  in  der  Kraft  der  Verwirklichung  weit 
zuriick  gegen  das  Orchesterwerk,  ihr  Organ  kann  vieles,  z.  B. 
gleich  die  Verschmelzung  der  Melodie,  nur  andeuten.  Aber  das 
liegt  so  offen  und  urspriinglich  in  ihrem  Organ,  dass  man  sich 
sofort  darein  ergiebt  und  den  Genuss  des  Klavierwerkes  viel- 
leicht mehr,  vielleicht  wenigstens  ebenso  weit  in  dem  findet,  was 
die  sinnliche  Mittheilung  in  unserer  Phantasie  und  auf  diesem 
Wege  in  unserem  Gemiith  anregt,  als  in  dem,  was  sie  in  Wirklich- 

* Dass  die  Riicksicht  auf  leichtere  Besetzbarkeit  und  Ausfiihrung  we- 
nigstens nicht  allein  entscheidet,  ist  leicht  zu  crkennen.  Denn  von'diesem 
Gesichtspunkte  aus  miisste  das  Trio  haufiger  angebaut  werden,  als  das  Quar- 
tett. 
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keit  giebt.  Hierzu  kommt  noch  der  unermessliche  Gewinn , den 
die  Einheit  der  Darstellung  giebt : das  ganze  Kunstwerk  wird  in 
der  Person  des  Ausiibenden  ein  durchaus  einiges  und  frei  aus  dem 
Moment  wiedergeborenes. 

Das  Quartett  (und  seine  Beiarten)  steht  in  der  Mitte.  Voile 
Wirklichkeit  der  Befriedigung  kann  es  nieht  geben,  denn  jede  In- 
strumentenklasse  ist  einseitig  und  kann  nur  auf  eine  Zeit  lang, 
nur  fur  einen  Theil  des  kiinstlerischen  Inhaltes  befriedigen.  Hierin 
steht  es  dem  Orchesterwerke  nach.  Dagegen  ist  es  in  der  Inner- 
lichkeit,  Sangeskraft  und  dem  Darstellungsvermogen  seiner  Stim- 
men  dem  Klavier  weit  iiberlegen ; unmoglich  konnen  auf  diesem 
vier  Stimmen  so  unabhangig  von  einander,  so  frei  gegen  einander 
gefiihrt  werden,  — schon  jede  einzelne  Stimme  ist  im  Quartett 
uberlegen. 

Diese  vier  Stimmen  nun,  das  ist  der  ganze  Reichthum  des 
Quartetts.  Aber  sie  werden  von  den  feinsten,  beweglichsten,  viel- 
seitigsten  Instrumenten  dargestellt,  und  diese  konnen  ihr  eigens- 
tes,  feinstes  Wesen  unbeschrankt  geltend  machen,  da  weder  Be- 
rueksichtigung  fremder  Organe,  noch  vielfache  Besetzung,  — die 
immer  (Th.  III.  S.  462)  grossere  Gemessenheit  und  Einfachheit 
fordert,  — in  den  Weg  treten.  Die  tiefste  Versenkung  also  in  das 
Wesen  der  Instrumente  und  die  feinste  Ausarbeitung  sind  hier 
Hauptbedingung.  Die  erstere  haben  wir  uberall  gefordert;  doch 
ist  einleuchtend,  dass  in  Orchesterwerken  mancher  Irrthum  durch 
die  Massenwirkung,  durch  den  reichen  Wechsel  der  Instrumen- 
tierung  verborgen  wird,  ja,  dass  sogar  mit  Nothwendigkeit  dieses 
Oder  jenes  Instrument  einen  ihm  fremderen  Gedanken  in  der 
Durchfuhrung  ubernehmen  muss.  Die  Kunst  der  Ausfuhrung  darf 
sich  ebenfalls  nirgends  vermissen  lassen.  Aber  wiederum  wird 
sie  im  Orchesterwerke  vor  der  Grossheit  und  Einfachheit  der 
Hauptgedanken  oft  zuriicktreten,  wahrend  die  Gedanken  des  Quar- 
tetts nach  der  Natur  seiner  Organe  nur  ausnahmsweise  gleichen 
Aufschwung  und  gleiche  einfache  Macht  erlangen.  Selbst  im  Kla- 
viersatze  kann  die  Ausarbeitung  nicht  so  vielgliederig  die  Stimmen 
durchdringen,  da  das  Instrument  (Th.  III.  S.  22)  zu  mehrstimmiger 
Polyphonie  weniger  geschickt  ist.  Sie  ist  in  der  Instrumentalkom- 
position  in  grossartiger  Weise  das  Eigen thum  des  Orchesters  und 
in  seiner  Anwendung  die  Hauptaufgabe  des  Quartetts. 

Auch  hier  erkennt  iibrigens  nach  der  Bezeichnung  des  Cha- 
rakters,  der  dem  Quartett  eigen  ist,  das  Lehrbuch  seine  Grenze. 
Weiter  kann  der  Rath  des  erfahrenen  Lehrers  dem  Jiinger  bei  der 
Ausfuhrung  bestimmter  Werke  zu  Statten  kommen.  Lehrer  aber 
und  Lehrbuch  miissen  hier  dem  Partiturstudium  das  Beste  iiber- 
lassen.  Was  Haydn  und  Mozart,  Mendelssohn  undviele  sonst 
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noch  zu  nennende  neuere  und  altere  Komponisten  (fast  nur  Deut- 
sche) hierzu  beigesteuert,  ist  allgemein  bekannt  Oder  leicht  zu  er- 
fahren.  Ueber  alle  hinaus  ragt  Beethoven;  es  ist  unmoglich, 
das  Quartettstudium  zu  vollenden,  ohne  seine  Werke  dieser  Gat- 
tung  vom  ersten  bis  zum  letzten  auf  das  Ernstlichste  und  Tiefste 
zu  durchdringen;  eher  konnte  man  alle  iibrigen  Quartetttisten  ins- 
gesammt  entbehren,  als  ihn.  Was  der  Verf.  iiber  ihn  und  seine 
Quartette  zu  sagen  gehabt,  ist  (so  weit  der  Raum  gestattete)  an- 
derswo*  niedergelegt. 

§51.  Solosatz  fiir  Blasinstrumente,  Oder  vereinigte  Bias-  und 
Streichinstrumente.  Die  Aufgaben,  die  wir  hier  zusammenfassen, 
sind  in  Hinsicht  auf  ihre  ausserliehe  Erscheinung  mannigfaltiger, 
ohne  darum  fur  Kunst  und  Kunstlehre  wichtiger  und  wahrhaft 
ergiebiger  zu  sein. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  musikalische  Satze  auch 
durch  Blasinstrumente,  jedes  als  Soloinstrument  genommen,  dar- 
gestellt  werden  konnen.  Allein  die  Natur  der  Blasinstrumente 
wird  immer  als  erstes  Erforderniss  das  Massebilden  (S.  1 49)  erge- 
ben,  und  so  werden  sich  Solosatze  fiir  Blasinstrumente  sehr  eng, 
fast  ununterscheidbar  der  gewohnlichen  Harmoniemusik,  wie  wir 
sie  bereits  kennen  gelernt  haben,  anschliessen. 

Zuvorderst  wird  man  in  Hinsicht  auf  Zahl  und  Auswahl  der 
Instrumente  dahin  zu  sehen  haben,  dass  alle  oder  doch  die  meis- 
ten  von  ihnen  nach  Tonreiehthum,Beweglichkeit  und  Schallmaass 
geeignet  seien,  als  Soloinstrumente  zu  wirken.  — Allein  welche 
Instrumente  konnten  durch  die  Geschicklichkeit  der  Virtuosen 
nicht  dahin  ausgebildet  werden?  Kaum  wagt  man,  es  von  den 
Pauken  und  Trompeten  zu  behaupten;  die  Posaune  (besonders 
Tenorposaune) , das  Ventilhorn  und  das  Kornett**  haben  sich 
schon  vielfaltig  als  Solo-,  ja  als  Konzertinstrumente  gezeigt.  Es 
fragt  sich  nur,  ob  dergleichen  fiir  einfache  und  machtvolle  Wir- 
kung  geschaffene  Organe,  wie  z.  B.  die  Posaune,  nicht  ihr  eigen- 
stes  Wesen  verleugnen  miissen,  um  als  Soloinstrumente  vielleicht 
beinahe  so  wohl  zu  bestehen,  als  schwachere  Instrumente,  denen 
sie  sich  an  ihrer  gebiihrenden  Stelle  weit  iiberlegen  zeigen.  Man 
wird  es  dem  Ausiibenden  nur  zum  Guten  anrechnen,  wenn  er  seine 
Uebungen  — auf  welchem  Instrument  es  sei  — so  weit  wie  mbg- 
lich  ausdehnt,  wird  ihm  endlich  auch  den  Wunsch  nicht  verargen, 
gelegentlich  zu  zeigen,  was  er  und  was  sein  Instrument  vermag. 
Allein  hiermit  hat  der  Komponist  als  Kunstler  nichts  zu  thun.  Als 

* In  der  Biographie. 

**  Auch  der  Kontrabass  ist  schon  als  Konzertinstrument  aufgetreten,  so 
fein  und  flink  und  hoch  wie  eine  Geige  — beinahe. 
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solcher  hat  er  ohne  zufallige  Rueksiehten  die  fur  seine  jedesma- 
lige  Aufgabe  geeigneten  Organe  zu  wahlen,  also  fur  Solosatz  die 
fur  diesen  hinlanglich  begabten  und — geschmeidigen ; und  da 
jedes  Organ  sich  nach  seinem  Charakter  und  Vermogen  geltend  zu 
chen  hat,  so  fehlt  er,  wenn  er  Instrumente  wahlt,  deren  Wesen 
dem  Solosatze  widerstrebt. 

In  Hinsicht  auf  die  Auswahl  ist  also  der  Komponist  zunachst 
an  Flote,  Klarinette,  Fagott,  Waldhom,  — dann  an  die  sprodere 
Oboe  verwiesen.  Das  Bediirfniss  der  Massenbildung  wird  ihm  rath- 
sam  machen,  nicht  zu  wenig  Instrumente,  — jedenfalls  mehr  als 
vier,  — und  besonders  die  verschmelzbaren  und  die  Mittellage 
bildenden  in  der  Mehrzahl  zu  nehmen.  Es  mag  also  an  einer  Flote, 
oder  einer  Flote  und  Oboe  genugen,  wiinschenswerth  sind  aber 
zwei  Klarinetten,  sodann  — besonders  wenn  man  nur  eine  Klari- 
nette nehmen  will,  zwei  Waldhorner.  Dass  auch  noch  andere 
Blaser  und  andere  Arten  der  Zusammenstellung  gewahlt  werden 
konnen,  versteht  sich;  wir  haben  nur  die  nachstgelegenen  als  Bei- 
spiele  genannt. 

Wenn  schon  die  Wahl  der  Instrumente  mehr  Mannigfaltigkeit 
bietet,  als  bei  dem  Solosatze  fur  Streichinstrumente,  so  ist  dies 
auch  bei  der  Form  der  Kompositionen  zu  bemerken.  Tanzform, 
Marschform,  Scherzo,  Variation,  alleFormen  des  Rondo  sind  hau- 
fig  angebaut  worden;  ferner  das  sogenannte  Divertissement, 
— eine  willkiirlich  gebildete,  nicht  enger  zusammenhiingende 
Kette  kleinerer  und  grosserer  Formen,  besonders  Lied-  und  Ron- 
doformen,  auch  Sonatenform.  Seltener  ist  die  Sonate  fur  Blasin- 
strumente, die  am  reichsten  noch  durch  die  Quintette  fur  Biasing 
strumente  von  Reicha  vertreten  ist. 

Dass  auch  die  Blasinstrumente  bei  ihrer  Verwendung  zum 
Solosatze  feiner  und  freier  als  im  Tuttisatze,  — auch  mit  gestei- 
gerten  Anspriichen  an  die  Geschicklichkeit  der  Ausiibenden  be- 
handelt  werden  konnen  und  mussen,  versteht  sich.  In  letzterer 
Beziehung  haben  wir  schon  bei  der  Lehre  von  der  Technik  der 
Instrumente  auf  den  Unterschied  von  Solo-  und  Orchestersatz 
Riicksicht  genommen. 

Was  bis  hierher  vom  Solosatze  gesagt  worden,  findet  endlich 
auch  auf  den  Solosatz  fur  gemischte  Bias-  und  Streichinstrumente 
Anwendung.  Es  ist  nur  der  eine  Rath  zuzufugen , dass  man  bei 
solchen  Zusammensetzungen  — wie  bei  der  Zusammenstellung 
des  Orchesters  — darauf  sehe,  jeden  Instrumentenchor  wenigstens 
so  stark  zu  besetzen,  dass  er  in  sich  selber  ein  Ganzes  darstellen 
und  sich  dem  anderen  gegeniiber  mit  gebuhrendem  Nachdruck 
behaupten  konne.  Vier  oder  fiinf  Blasern  gegeniiber  wiirde  es  da- 
her  wenigstens  dreier  Streichinstrumente,  vier  Streichinstrumen- 

Marx,  Korap.-L.  IV.  5.  Aull.  29 
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ten  gegenuber  wenigstens  zweier  oder  dreier  Blaser  bediirfen.  Et- 
was  Naheres  Iasst  sich  schon  desswegen  nichtvoraus  bestimmen, 
weil  dabei  hauptsachlieh  die  Wahl  und  Beschiiftigung  der  einzel- 
nen  Instrumente  in  Betracht  kommt.  Die  allgemeinen  Grundsiitze 
aber  sind  in  der  Lehre  vom  Orchestersatze  gegeben. 

Fur  diese  grosseren  Instrumentenvereine  ist  die  F o r m d e r S o- 
n ate  ofters  in  Anwendung  gekommen,  bisweilen  aber  die  gewohn- 
liche  Zahl  ihrer  Satze  uberschritten  worden.  So  stelltBeethoven 
in  seinem  Septuor  ausser  Einleitungen  zum  ersten  und  letzten 
Satze  ein  Allegro  in  Sonatenform,  ein  Adagio,  Menuett  mit  Trio, 
Andante  mit  Variationen,  Scherzo  mit  Trio,  und  Finale  auf,  also 
sechs  Hauptsatze.  Nach  der  Zahl  der  Instrumente  werden  iibri- 
gens  die  Kompositionen  als  Quintett,  Sex tett,  Nonet tu.  s.  w., 
— nach  besonderen  Intentionen  der  Komposition  als  Serenade, 
Notturno  u.  s.  w.  bezeichnet. 

§ 52.  Konzertsatz.  Unter  Konzertsatz  ist  die  Behandlung  eines 
oder  mehrerer  Instrumente  zu  dem  besonderen  Zwecke,  sie  vor- 
zugsweise  vor  anderen  Instrumenten  — und  die  besondere  Ge- 
schieklichkeit  des  Ausiibenden  zu  zeigen,  zu  verstehen.  Beide 
Zwecke  sind  nicht  rein  kiinstlerische,  denn  sie  stellen  neben  die 
eigentliche  Aufgabe  jedes  Kunstwerkes  noch  die  Rucksicht  auf  ir- 
gend  eine  kiinstlerische  Personlichkeit,  — auf  ein  Instrument,  oder 
auf  die  Auszeichnung  des  Ausiibenden.  Mehr  oder  weniger  wird 
also  bei  Kompositionen  dieser  Gattung  von  den  reinen  Kunstge- 
setzen  abgewichen  werden  miissen.  Das  Hauptinstrument 
(Prinzipal  instrument  oderPrinzipalstimme)  oder  die  verschiedenen 
Haupt-  oder  konzertierenden  Instrumente  werden  vor  deu 
anderen  bios  begleitenden  Instrumenten  (Ripienstimmen,  Be- 
gleitung)  begiinstigt,  in  grosserer  Ausdehnung  und  mit  Aufwand 
aller  ihnen  eigenen  Mittel  benutzt  werden  inussen,  wahrend  die 
begleitenden  Instrumente  vom  vollen  Gebrauch  ihres  Vermogens 
eher  abgehalten  werden  und  sich  unterordnen,  um  das  Hauptin- 
strument desto  vortheilhafter  hervortreten  lassen.  Die  Rucksicht 
auf  den  Ausfiihrendcn  ferner  veranlasst  in  der  Komposition  vor- 
zugsweise  Ausbreitung  der  Gange  zuPassagen,  und  fur  sie  wie 
fur  die  Begleitung  — gelegentlich  auch  fur  die  Darstellung,  Aus- 
schmiickung,  Veranderung  der  Satze,  den  Vorzug  besonders  schwie- 
riger  Figuren  und  Giinge  (Bravourpassagen),  an  denen  sich  die 
vorziigliche  Fertigkeit  des  Spielers  bewahren  kann.  Endlich  liegt 
es  in  dieser  Tendenz  des  Konzertsatzes,  dass  man  sich  mehr  oder 
weniger  klar  bewusst  fur  seine  Ausfuhrung  eine  gliinzende  Ver- 
sammlung,  einen  Salon  vorstelle,  in  der  man  nicht  sowohl  (und 
vielleicht  nicht  gern)  tiefer  und  reiner  Offenbarungen  des  kunst- 
lerischen  Genius  harrt,  als  den  Genuss  ausgezeichneter  und  da- 
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rum  seltener  und  kostbarer  kiinstlerischer  Geschicklichkeit  halb 
vornehm  kiihl,  halb  kiinstlerisch  angeregt  entgegenzunehmen  ge- 
neigt  ist.  Daher  wird  im  Allgemeinen  das  Glanzvolle  und  Exqui- 
site im  Konzertsatze  vorherrschen,  selbst  da,  wo  (wiein  Mozarts, 
Beethovens,  Moscheles’,  Hummels,  Chopins,  Mendels- 
sohns, Schumanns  und  Anderer  Konzerten)  das  reich  ausge- 
bildete  Talent  des  Komponisten  sich  zu  geistreichen  und  kunstvol- 
len,  ja  theilweise  hoher  angeregten  Ergiissen  — gewissermassen 
trotz  der  nicht  kiinstlerisch  reinen  Intention  erhebt,  selbst  da,  wo 
(wie  in  Beethovens  G'dur-Konzert,  Op.  58,  im  Andante)  der  Ge- 
nius sich  eine  Zeitlang  ganz  der  freien  und  reinen  Dichtung  zu- 
riickgiebt,  die  ausserlichen  Riicksichten  auf  Fertigkeit  und  Glanz 
fallen  liisst  und  — eine  Zeitlang  wenigstens  die  einseitige  Bevor- 
zugung  des  Konzertinstrumentes  gerechtfertigt  zeigt. 

Die  Bedingung  zum  Gelingen  des  Konzertsatzes  ist  tiefste 
Kenntniss  des  Instrumentes.  Was  wir  in  dieser  Hinsicht  mitzu- 
theilen  im  Stande  gewesen  sind,  kann  ohne  Iang  fortgesetzte  Be- 
obachtung  und  tief  eindringendes  Partiturstudium  gewiss  nicht 
zureichend  sein.  Dagegen  lasse  man  sich  auch  nicht  — wenn  man 
iiberhaupt  Beruf  fuhlt  fur  diese  Kompositionsgattung  — durch  die 
oft  gehorte  Behauptung  zuriickschrecken : es  konne  nur  der  fUr 
ein  Instrument  giinstig  schreiben,  der  es  vollkommen  gut  selber 
spielt.  Wer  dies  vermag,  hat  unstreitig  einen  grossen  Vortheil 
voraus ; dass  man  aber  auch  ohne  denselben  mit  Erfolg  das  Instru- 
ment kennen  lernen  und  behandeln  kann  — selbst  fur  Konzertsatz, 
beweisenMozartsKonzerte  furKlarinette  undWaldhorn,Spohrs 
und  C.  M.  v.  Webers  Konzerte  fur  Klarinette  und  manche  an- 
dere  Arbeiten.  Hermstadt  verdankt  — natiirlich  naclist  seiner 
eigenen  Trefflichkeit  — den  Konzerten  Spohrs,  Biirmann  (der 
Vater)  denen  Webers  bei  gleicher  VirtuositSt  die  Halfte  seines 
Ruhmes. 

Hinsichts  der  Instrumentenwahl  giebt  es  nun 
Konzerstiicke  fur  ein  einzelnes  Instrument 

ohne  Begleitung,  meist  in  Variation-,  Rondo-  oder  Fantasieform; 
ferner  die  Form  des 

Duo  concerla.nl 

ohne  Begleitung,  z.  B.  fur  Piano  und  Violine,  oder  fur  Violine  und 
Violoncell,  fur  zwei  Violinen,  meist  in  Rondo-  oder  Sonatenform 
komponiert;  ferner  das  sogenannte 

Quatuor  brillant 

oder  Quatuor  concertant,  ein  wirkliches  Streichquartett  in  der 
Quartettform  (S.  444)  geschrieben,  aber  so  gesetzt,  dass  die  erste 

29* 
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Violine  als  Hauptstimme  hervortritt  und  dem  Spieler  Gelegenheit 
zu  glanzender  Darstellung  seiner  Virtuositat  bietet. 

Dies  sind  die  untergeordneten  Arten  der  Konzertkomposition. 
Das  eigentliche 

Konzert 

bedingt  die  Begleitung  des  Orehesters  neben  dem  Prinzipalinstru- 
mente.  Seine  Form  ist  die  der  Sonate  in  drei  Satzen.  Der  erste 
Satz  oder  das  Allegro  gestaltet  sich  meist  so,  dass  das  Orchester 
zur  Einleitung  die  s&mmtlichen  oder  vorziiglichsten  Satze  der 
Haupt-  und  Seitenpartie  mit  dem  Schlusssatze  (Th.  III.  S.  201) 
vorfuhrt,  und  zwar  durchaus  im  Haupttone,  oder  im  Haupttone 
und  der  Dominante  (oder  Parallele)  und  in  den  ersteren  zurtiekkeh- 
rend.  Dann  fiihrt  das  Prinzipalinstrument  theils  allein,  theils  vom 
Orchester  (oder  einigen  Instrumenten  desselben)  unterstiitzt , die 
Gedanken  der  Hauptpartie  in  seiner  mehr  konzertierenden  Weise 
aus,  fiihrt  ihnen  auch  wohl  neue  Satze  zu,  geht  — mit  oder  ohne 
Orchester,  meist  das  Erstere  — in  die  Dominante,  um  da  den 
Seiten-  und  Schlusssatz  auszufiihren , und  schliesst  mit  dem  Or- 
chester ganz  nach  dem  Gange  der  Sonatenform  den  ersten  Theil, 
oder  iiberlasst  (meist)  dem  Orchester  allein  diesen  Abschluss. 
Nun  bildet  sich  der  zweite  Theil,  in  dem  die  Melodie  der  Satze 
meist  von  wechselnden  Orchesterinstrumenten  gegen  die  Figuren 
und  Passagen  der  Prinzipalstimme  durchgefuhrt  wird ; statt  des 
Orgelpunktes  tritt  gewohnlich  die  Kadenz  des  Hauptinstrumen- 
tes  ein,  — eine  freiere  Fantasie  aus  Passagen  und  Motiven  oder 
Satzen  der  Komposition  selbst  gewebt,  vom  Orgelpunkte  ausge- 
hend  und  auf  ihn  zuriickkehrend ; endlich  gestaltet  sich  der  dritte 
Theil  nach  bekannter  Form  unter  wechselnder  oder  zusammen- 
treffender  Wirksamkeit  des  Soloinstrumentes  und  Orehesters,  und 
das  letztere  schliesst.  Der  Einleitungssatz  des  Orehesters  und  des- 
sen  Satz  in  der  Dominante  heissen  Ri tor nelle.  Zwischen  den 
beiden  Ritornellen  und  dem  Schlusse  des  Orehesters  stellt  sich 
die  Ausfuhrung  des  Hauptinstrumentes  in  zwei  grossen  Massen, 
den  Soli,  zusammen. 

Der  zweite  Satz  des  Konzertes  hat  Andanteform,  der  dritte 
meist  grossere  Rondo-  oder  Sonatenform.  Ueber  sie  ist  nach  dem 
schon  Bekannten  nichts  weiter  zu  bemerken. 

Von  dieser  Form  finden  mancherlei  Abweichungen  statt,  — 
z.  B.  der  Anfang  des  ersten  Satzes  mit  dem  Prinzipalinstrumente 
statt  mit  dem  Orchester,  — die  in  der  That  mehr  von  der  freien 
Laune  des  Tonsetzers  ausgehen,  als  von  tieferen  Grunden  ange- 
regt  werden.  Eine  bemerkenswerthere  ist  die  unter  dem  Namen 

Concertino 
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bekannte  Beschrankung  des  Konzertes  auf  einen  einzigen  Satz  in 
Sonatenform,  Oder  auch  in  grosserer  Rondoform.  Spohr  hat  ein 
Violinkonzert  in  Form  einer  Gesangscene  geschrieben;  der  vor- 
ziigliche  Violinist  David  hat  dieselbe  Form  zu  einem  Konzert 
fur  die  Posaune  angewendet;  C.  M.  v.  Weber  und  Mendelssohn 
haben  Klavierkonzerte  geschrieben,  die  zwar  die  gewohnlichen 
drei  Satze  enthalten,  aber  dieselben  ohne  Zwischentritt  von  Ab- 
satzen  in  einem  ununterbrochenen  Zusammenhange  vortragen. 
Nur  der  Vollstandigkeit  wegen  erwahnen  wir  noch  das 

Doppelkonzert,  — 

Mozart  und  Dussek  haben  jeder  eins  fur  zwei  Klaviere,  Brahms 
hat  eins  fur  Violine  und  Violoncell  geschrieben,  — und  das 

Tripelkonzert, 

z.  B.  das  fur  drei  Flugel  von  Seb.  Bach*,  eins  desgleichen  von 
Mozart  und  das  fur  Pianoforte,  Violine  und  Violoncell  von  Beet- 
hoven. Der  Name  schon  zeigt  an,  dass  im  Doppelkonzerte  zwei, 
ira  Tripelkonzerte  drei  Prinzipalinstrumente  (ausser  dem  Orche- 
ster)  auftreten,  die  bald  wechselnd,  bald  verbunden  die  Solopartie 
ausfiihren.  Die  Form  ist  die  des  Konzertes. 

Beschriinkt  sich  eine  solche  Komposition  auf  einen  einzigen 
Satz,  so  wird  sie  meist 

Concertante 

genannt;  sie  steht  dann  der  Form  nach  dem  Concertino  gleich. 


XII.  Kapitel. 

Gesang  mit  Orchesterbegleitung. 

Die  Lehre  von  der  Gesangkomposition  ist  im  siebenten  Buche 
(Th.  III.  S.  341)  begrundet  und  niichst  der  elementaren  Vorberei- 
tung  iiber  die  Formen  des  Recitativs  und  Arioso,  — des  Liedes, 
mehrstimmigen  Sologesanges  in  Liedform  und  mit  Liedesinhalt 
und  des  Chorliedes,  — dann  des  Chores,  und  zwar  der  Figural- 
formen,  der  Fuge  und  Motette  erstreckt  worden.  Die  Begleitung, 
welche  wenigstens  fur  einen  Theil  dieser  Formen  noting,  fur  einen 


* Derselbe  hat  Konzerte  fiir  mehrere  — bis  zu  neun  Instrumenten  ge- 
schrieben. eigentlich  mehr  SymphoniesStze  mit  vorziiglicher  Benutzung  kon- 
zertierender  Instrumente. 
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anderen  rathsam  oder  doch  moglich,  ward  dem  Klavier  zugewie- 
sen,  oder,  wenn  auch  ohne  nahere  Bestimmung,  als  eine  dem  Or- 
chester  zustehende  gedacht.  Diese  Formen  dienten,  abgesehen 
von  der  ihnen  eigenen  Bedeutung,  auch  als  Vorstudien  in  der  Auf- 
fassung  des  Textes,  Behandlung  der  Stimme,  kurz  fur  die  Gesang- 
komposition. 

Jetzt  haben  wir  die  Lehre  der  Gesangkomposition  zu  vollen- 
den,  diejenigen  Formen  zur  Betrachtung  zu  ziehen,  die  friiher 
nieht  zu  vollkommener  Erwagung  und  Ausiibung  hatten  kommen 
konnen,  weil  sie  sich  in  der  Regel  im  Verein  mit  Orchesterbeglei- 
tung  darstellen  und  jedenfalls  dazu  dienen,  den  Verein  von  Gesang 
und  Orchester  zu  zeigen  und  zur  Anwendung  zu  bringen. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  wir  auch  hier  die  friiher  an- 
erkannten  Grundsatze  festzuhalten  und  anzuwenden  haben.  Vor 
allem  wiederholen  wir  das  Th.  III.  S.  368  Ausgesprochene : 

die  Form  all er  Gesangkomposition  bestimmt 
undentwickelt  sichnach  den  vomTextege- 
botenen  Verhaltnissen. 

Dieser  Gedanke  wird  uns  von  § 5i  an  durch  alle  noch  abzu- 
handelnden  Formen  leiten,  Formen  librigens,  die  sich  insgesammt 
als  schon  bekannte  erweisen. 

Zuerst  aber  richten  wir  unseren  Blick  auf  das  wesentlich 
Neue  des  jetzigen  Lehrabschnittes,  auf  die  Vereinigung  von  Gesang 
und  Orchester. 

§ 53.  Das  Orchester  als  Begleitung  des  Gesanges.  Wenn  Or- 
chester und  Gesang  sich  in  einem  einzigen  Satze  vereinen,  so  fas- 
sen  wir  zunachst  beides,  — also  die  I n s t r u m e n t e und  die  Sing- 
stimme,  oder  die  verschiedenen  Singstimmen,  — als  Organ  e des 
kunstlerischen  Wirkens  auf.  Der  Verein  dieser  Organe  kann 
nur  dann  von  gutem  und  sicherem  Erfolge  sein,  wenn  wir  das  We- 
sen  beider  Partien  genau  erkannt  und  ihr  gegenseitiges  Verhiilt- 
niss  genau  erwogen  haben. 

A.  Verhaltniss  des  Orchesters  znm  Gesang. 

Vom  Gesange  haben  wir  vor  allem  (Th.  III.  S.  3i3)  das  aner- 
kennen  miissen,  dass  er  die  dem  Menschen  eigenste  und  treueste, 
die  rein  menschliche  — die  Menschen musik  ist.  Dennnicht  nur 
wird  sein  Inhalt  aus  dem  Geiste  des  Menschen  geboren,  — das 
hat  er  mit  jeder  kunstlerischen  Gestaltung  gemein,  — sondern  das 
Werkzeug  seiner  Offenbarung  ist  der  Mensch  selber;  Geist  und 
Korper,  Gedanke  und  Organ  istEins  und  ist  unmittelbare  Men- 
schenausserung.  Daher  kann  den  Instrumenten  maneher  Vorzug 
vor  dem  Gesang  eigen  sein,  das  eine  kann  umfangreicher,  das  an- 
dere  schallstarker,  das  dritte  beweglicher  sein  u.  s.  w. ; stets  wird 


Google 


§ 53.  Das  Orchester  als  Begleitung  des  Gesanges.  455 

aber  der  Gesang  dies  vor  alien  voraus  haben,  dass  er  unmittelbare 
Aeusserung  des  Menschen  ist,  dass  der  Lebensodem  in  ihm  weht, 
der  Nerv  in  ihm  mitbebt,  und  dass  dies  jeder  Mensch  sympathisch 
mitempfindet.  Hierzu  kommt  nun  noch  das  Entscheidende,  dass 
der  Gesang  sich  mit  der  Sprache,  mit  dem  eigensten  Organe  des 
Menschengeistes,  vereint,  dass  also  in  ihm  die  beiden  Grundformen 
der  Geistesthatigkeit,  Gefiihl  und  Bewusstsein,  in  ihren  eigensten 
in  Eins  verbundenen  Organen  zusammentrelTen. 

Hiermit  ist  gerechtfertigt,  was  auch  stets  die  Ausiibung  als 
Grundsatz  anerkannt  und  die  Erfahrung  bewahrt  hat: 

in  der  Verbindung  von  Gesang  undlnstru- 
ment  oder  Orchester  ist  der  erstere  das  Herr- 
schende  und  Bestimmende,  das  letztere  das 
sich  Unterordnende  und  Folgende; 
dies  durfte  schon  unsere  Uebersicht  voraussetzen. 

Wollen  wir  nun  naher  wissen,  wie  sich  das  Orchester  in  die- 
serStellung  zu  verhalten  babe,  so  muss  sein  Vermogen  nach  alien 
Seiten  erwogen  werden. 

Zunachst  denken  wir  der  beiden  Hauptmassen,  der  B laser 
und  Saiteninstrumente. 

Die  Blasinstrumente stehen  der  menschlichen Stimine  un- 
streitig  naher,  sind  ihr  verwandter  als  die  Streichinstrumente. 
Auch  sie  werden  vom  Athem  des  Menschen  beseelt  (und  erfabren 
die  Einwirkung  der  Mundtheile)  und  hiingen  von  der  Athemkraft 
ab,  — so  dass  der  Blaser  halb  und  halb  Sanger  sein  muss.  Nur 
trilTt  der  lebendige  Athem  nicht  ein  mitlebendes  Organ  wie  im 
Gesange,  sondern  ein  todtes  Werkzeug.  Schon  von  hier  aus  erhellt 
die  Abweichung  und  Untergeordnetheit  des  Blasinstrumentes. 
— Die  Streichinstrumente  erfahren  vom  Spieler  nur  mecha- 
nische  Behandlung,  nicht  Einwirkung  eines  dem  Ton-  und  Gefiihls- 
leben  unmittelbar  zugeeigneten  Organes ; hiermit  ist  ihre  entfern- 
tere  Stellung  vom  Gesange  bezeichnet,  mit  dem  sie  ubrigens  die 
Fahigkeit,  den  Ton  auszuhalten,  an-  und  abschwellen  zu  lassen, 
bis  auf  einen  gewissen  Grad  gemeinsam  haben.  Die  nicht  mit  dem 
Bogen  behandelten  Saiteninstrumente, — also  das  Pizzikato 
des  Quartetts,  dieharfenartigen  Instrumente,  das  Klavier,  — 
entbehren  auch  dieser  Eigenschaft,  stehen  also  dem  Gesange  am 
fernsten. 

Diese  Betrachtung  fiihrt  auf  einen  Hauptgrundsatz  bei  der 
Anordnung  des  Orchesters  zur  Gesangbegleitung: 

diegiinstigste  Unterstiitzung  fur  den  Gesang 
gewahrendieSaiteninstrumente,unddie  un- 
guns tigste  die  Blasinstrumente; 
denn  jene  heben  ihn  durch  den  entschiedensten  Gegensatz  und 
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entbehren  entscheidende  Eigenschaften , die  die  Blaser  mit  der 
Singstimme  gemeinsam  haben. 

Daher  finden  wir  auch  im  Verhaltniss  zu  den  Singstimmen 
das  Streichquartett  als  Hauptchor  des  Orchesters  bethatigt ; be- 
sonders  ist  es  neben  seiner  grosseren  Unahnlichkeit  mit  der  Sing- 
stimme seine  Schmiegsamkeit  und  Feinheit,  seine  Fahigkeit,  auf 
die  verschiedensten  Charaktere  einzugehen  und  sich  unterzuord- 
nen  (S.  257),  die  ihm  auch  hier  den  Vorzug  gewahren.  Nur  aus- 
serst  selten  wird  man  veranlasst  sein,  den  Gesang  durch  Harmo- 
niemusik  (ohne  Quartett)  begleiten  zu  lassen*,  wahrend  in  sehr 
vielen  Tonstiicken  und  in  grossen  Partien  fast  aller  Tonstiicke 
das  Quartett  allein  die  Begleitung  des  Gesanges  ubernimmt  und 
fast  iiberall  die  Hauptmasse  der  Begleitung  darstellt. 

Besonders  da,  wo  der  Gesang  oder  gar  das  Wort  im  Gesange 
mit  vorziiglicher  Wichtigkeit  vortreten,  das  Orchester  nur  den  Ge- 
sang leiten,  harmonisch  unterstiitzen,  als  Tonmasse  tragen  soli, 
ist  das  Quartett  die  Hauptmasse  oder  auch  der  einzige  wirkende 
Theil  des  Orchesters.  Dies  bewahrt  sich  an  der  Form  des  Recita- 
tivs,derjenigen  Gesangform,inwelcherbekanntlich  (Th.  III.  S.  386) 
die  Rede  erst  in  die  musikalische  Sphare  ubertritt,  aber  noch  nicht 
feste  (satzhafte)  Gestaltung  annimmt.  Fast  alle  Recitative  sind  nur 
vom  Quartett  begleitet , das  entweder  mit  blossen  vereinzelt  zum 
Gesang  oder  in  dessen  Pausen  tretenden  Akkorden)  (man  sehe 
Th.  III.  Nr.  402,  409 j die  Harmonie  zur  Unterstiitzung  der  Sing- 
stimme angiebt**,  oder  die  Akkorde  in  liegenbleibenden  Tonen 
(Th.  III.  Nr.  405)  als  ruhige  Begleitungsmasse  der  Singstimme  un- 
terbreitet,  oder  dieselben  (Th.  III.  Nr.  412)  figuriert,  oder  Zwischen- 
satze  bildet  (Th.  III.  Nr.  413),  oder  in  diesen  Formen  (Th.  III. 
Nr.  411)  wechselt.  Nur  in  bedeutenderen,  vorziiglich  leidenschaft- 
lichen  Momenten  des  Recitativs,  oder  zur  Versinnlichung  beson- 
derer  Vorstellungen  — in  der  That  also  nur  ausnahmsweise  — 
treten  die  Blaser  zum  Recitativ;  so  im  Recitativ  der  grossen  Scene 
Leonorens  in  Beethovens  Fidelio,  wo  die  Worte  — 

Doch  toben  auch  wie  Meereswogen 

Dir  in  der  Seele  Zorn  und  Wuth 


* Von  den  Fallen,  wo  ausserliche  Riicksichten  — z.  B.  das  Nichtvorhan- 
densein  des  Quartetts  — den  Komponisten  bestimmen,  kann  naturlich  nicht 
die  Rede  sein. 

**  Frtther  — bis  auf  Haydn  und  Mozart  und  noch  weiter,  z.  B.  bei  vie- 
len Recitativen  Rossinis  — wurde  nicht  einmal  das  ganze  Quartett,  son- 
dern  im  sogenannten  Recitalivo  secco  (Th.  III.  S.  390)  nur  der  Bass  zur  Angabe 
der  Unterstimme  der  Harmonie  verwcndet  und  die  iibrigen  Akkordtone  wur- 
den  generalbassmassig  auf  dem  Klavier  oder  vom  Violoncell.  — in  der  Kirche 
nothgedrungen  auf  der  Orgel  angegeben ; das  voile  Quartett  trat  erst  bei  dem 
Recitalivo  accompagnato  (bei  obligat  werdender  Begleitung)  in  Th&tigkeit. 


Digitized  by  Google 


§ 53.  Das  Orchester  als  Begleitung  des  Gesanges.  457 

zum  Tremolo  der  Violinen  und  Bratschen  und  einer  sich  abwarts 
windenden  Figur  der  Kontrabasse,  die  zuletzt  auch  in  Tremolo 
ubergeht,  recitiert  werden,  bei  den  Worten  aber  — 

So  leuchte  mir  ein  Farbenbogen, 

Der  hell  auf  dunkeln  Wolken  ruht 

Flote,  Oboen,  Klarinette  und  Fagott  mit  ausgehaltenen  Harmonien 
(in  hoherer  Lage  an  die  Stelle  des  Quartetts  (in  tieferer  Lage)  tre- 
ten,  bis  bei  den  Worten  — 

Der  blickt  so  still,  so  friedlich  nieder, 

Der  spiegelt  alte  Zeiten  wieder 

das  Quartett  wieder  in  tiefer  Lage  die  Akkorde  still  auszieht  und 
die  Blaser  dieselben  in  leisen  Achtelschlagen  hoher  emporklingen 
lassen. 

Soil  nun  das  Orchester  der  Singstimme  gegeniiber  durch  Blaser 
verstarkt  werden,  so  kommen  hier  alle  die  Grundsatze  und  Be- 
merkungen  in  Anwendung,  die  sich  uns  bei  der  Harmonie-  und 
Orchestermusik  bereits  ergeben  haben.  Es  bedarf  also  nur  noch 
der  Erwagung,  welche  Riicksichten  der  Gesang  vom  Orchester 
fordert.  Das  Wesentliche  scheint  sich  in  folgenden  Punkten  zusam- 
menfassen  zu  lassen,  bei  denen  stets  unser  erster  Grundsatz  (S.  4 55) 
festgehalten  und  der  Gesang  als  die  herrschende,  das  Instrumen- 
tale  als  die  dienende,  oder  nur  bei-  und  untergeordnete  Partie 
aufgefasst  wird. 

I.  Schallmasse. 

Xot  allem  also  darf,  wie  sich  von  selbst  versteht,  die  Besetz- 
ung  des  Orchesters  nicht  der  Gesangpartie  iiberlegen  sein;  sie 
kann  und  soli  nach  Umstanden  einen  kriiftigen  Gegensatz  bilden, 
sie  mag  ansturmen  gegen  die  Singstimme,  aber  sie  darf  sie  nicht 
uberwaltigen,  wenn  nicht  das  Gleichgewicht  der  zusammenwir- 
kenden  Organe  aufgehoben  und  obenein  das  Wichtigere  dem  Un- 
tergeordneten  aufgeopfert  werden  soli. 

Bei  der  Abwagung  der  Orchesterkraft  giebt  natiirlich  die  in 
Thatigkeit  zu  setzende  Schallmasse  des  Gesanges  den  Maassstab. 
Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  ein  Chorgesang  volleres  Instru- 
mental, die  Anwendung  der  grossten  Orchesterbesetzung  gestat- 
tet,  wahrend  der  Gesang  einzelner  Stimmen  mehr  Schonung  bei 
der  Bildung  des  Orchesters  fordert;  dass  ferner  viel  darauf  an- 
kommt,  in  welcher  Weise  der  Gesang  sich  bethatigt,  — ob  in  hef- 
tiger  und  starkschallender,  oder  sanfterer,  — ob,  bei  mehrstim- 
migem  Solo-  oder  Chorgesange,  die  Singstimmen  mit  einander 
gehen  und  sich  unterstiitzen,  oder  getrennt  wirken,  entweder  ein- 
ander ablosend,  oder  mit  einander  im  Gegensatze.  Ebenso  klar 
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ist,  dass  die  Schallkraft  des  Orchesters  nicht  bios  von  der  An- 
zahl  der  Organe  abhangt,  dass  vielmehr 

2.  die  Wahl  der  Instrumente 

von  hochster  Wichtigkeit  ist.  Eine  gehiiufte  Masse  von  Blasern 
muss  (S.  456)  fiir  die  Wirkung  des  Gesanges  beeintrachtigen- 
der  sein,  als  die  gleiche  Oder  selbst  eine  grossere  Masse  vonSai- 
teninstrumenten.  Unter  den  Blasern  sind  wiederum  die  schallstar- 
ken  und  scharfklingenden : Pikkelfloten,  Oboen,  Trompeten,  Po- 
saunen,  driickender  fiir  die  Stimme,  als  die  sanfteren:  Floten, 
Klarinetten,  Fagotte,  Waldhorner.  Erinnern  wir  uns  hierbei  der 
Verschiedenheit  in  Schallkraft  und  Klangweise,  die  die  verschie- 
denen  Tonlagen  desselben  Instrumentes  bisweilen  haben,  z.  B.  der 
lastenden  und  kantig  sich  eindruckenden  Tiefe  und  der  Zartheit 
der  Hohe,  die  wir  bei  der  Oboe  wahrzunehmen  gehabt  (S.  157). 

3.  Behandlungsweise. 

Endlich  kommt  bei  jeder  Besetzung  und  Instrumentenwahl 
Alles  auf  die  Behandlungsweise  des  Orchesters  an. 

Legt  sich  das  Orchester  tiefer  als  die  Singstimme,  so  hat  diese 
den  Vortheil  der  hohen  Tonlage,  sie  macht  sich  nach  dem  Maasse 
ihrer  Kraft  und  nach  deren  Verhaltniss  zur  Schallkraft  des  Or- 
chesters starker  geltend.  Uebersteigt  das  Orchester  die  Tonlage 
der  Singstimme  mit  starken  und  scharfen  Instrumenten,  so  wird 
um  so  eher  Verdunkelung  der  Singstimme  su  besorgen  sein.  Dies 
gilt  namentlich  von  den  gefahrlichen  Blasern.  Eine  feine  Violin- 
stimme  mag  sich  iiber  die  Singstimme  hinziehen,  die  leichte  Flote 
kann  sie  in  der  hoheren  Oktave  begleiten  oder  eine  eigene  hohere 
Stimme  bilden;  die  Oboe  — ungeachtet  ihre  Hohe  feiner  anklingt, 
ist  schon  bedenklicher;  die  gellende  Hohe  der  Klarinette  oder  gar 
der  Trompete  wiirde  die  Singstimme  iiberschreien. 

Bilden  die  Instrumente — namentlich  die  Blaser — bios  Masse, 
so  iiben  sie  weit  weniger  Macht  gegen  die  Singstimme  aus,  als 
wenn  sie  obligat  gefiihrt  werden,  — selbst  wenn  die  hoheren 
Stimmen  der  Masse  die  Tonhohe  des  Gesanges  iiberragen.  Dies 
hat  darin  seinen  Grund,  dass  die  ausgebildete  Stimme,  die  Melo- 
die,  sich  mehr  geltend  macht,  den  Antheil  des  Horers  an  sich 
zieht,  oder  auch  den  des  Spielers,  der  daher  leicht  bewogen  wird, 
seine  Partie  mit  allem  zu  Gebote  stehenden  Vermogen  zu  voller 
Geltung  zu  bringen  — und  dabei  die  Riicksicht  auf  die  Hauptpar- 
tie  eher  aus  den  Augen  zu  verlieren.  In  der  Regel  wird  man  da- 
her nur  ein  oder  nur  wenige  Orchesterstimmen  (und  besonders 
nur  ein  oder  nur  wenige  Blasinstrumente)  individualisieren,  — 
wird  zunachst  nur  die  weicheren  dazu  wahlen,  — wird,  wenn 
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mehrere  nothig  sind,  sie  lieber  wechseln  Oder  mit  einander  gehen 
lassen,  als  unter  einander  und  dann  wieder  mit  der  Singstimme 
in  Gegensatz  bringen. 

Bedarf  man  starkercr  Besetzung,  so  wird  es  um  so  rathsamer, 
sie  nicht  fortwahrend  auf  dem  Gesange  lasten  zu  lassen,  sondern 
sie  auf  die  wichtigsten  Momente  zu  beschranken,  sie  so  viel  wie 
moglich  nur  da  eingreifen  zu  lassen,  wo  die  Singstimme  Absatze 
hat  oder  wo  sie  in  ihrer  hochsten  Kraft  wirkt.  Dasselbe  gilt  von 
den  Fallen,  wo  man  scharf  eingreifender  Organe  (z.  B.  der  Oboe, 
der  Trompete)  oder  einer  Verwebung  unter  den  Orchesterstimmen 
bedarf. 

Soli  die  Singstimme  besonders  klar  hervortreten  und  sich 
durchaus  als  herrschende  geltend  machen,  so  muss  das  Orchester 
nur  oder  meist  in  unterbrochenen  Schlagen  dazwischentreten.  Als 
ein  Beispiel  diene  der  Th.  111.  Nr.  411  mitgetheilte  Recitativsatz, 
den  man  als  solchen  oder  als  Theil  einer  Arie  sich  vorstellen  mag; 
offenbar  tritt  hier,  selbst  werm  das  Quartett  durch  Blaser  verstarkt 
wiirde,  die  Singstimme  freier  hervor,  als  etwa  in  Nr.  405  dessel- 
ben  Bandes.  Und  hier  wieder  wiirde  die  Singstimme  freier  wirken, 
wenn  sich  nicht  das  Orchester  zum  Theil  fiber  sie  hinweglegte; 
dass  Gluck  zu  dieser  Behandlung  des  Orchesters  Grund  gehabt, 
ist  dort  (S.  400)  gezeigt  worden. 

B.  Forderongen  der  Geaangpartie  an  das  Orchester. 

Im  Obigen  wurde  das  Verhaltniss  von  Orchester-  und  Gesang- 
partie von  der  Seite  des  ersteren  angesehen;  es  war  die  Frage, 
wie  das  Orchester  iiberhaupt  beschaffen  sein,  wie  es  zusammen- 
gestellt  und  gefiihrt  werden  miisse,  um  dem  Gesange  dienen  zu 
konnen  und  nicht  etwa  statt  dessen  nachtheilig  zu  werden.  Fas- 
sen  wir  nun  das  Verhaltniss  aus  dem  entgegengesetzten  Stand- 
punkte.  Es  fragt  sich,  welche  Dienste  der  Gesang  von  dem  Orche- 
ster— dessen  zweckmassige  Bildung  und  FUhrung  im  Allgemeinen 
vorausgesetzt  — fordert? 

1.  Verstiirkung  des  Gesanges. 

Zunachst  kann  der  Gesang  das  Orchester  zurVerstiirkung 
nothig  haben.  Dies  ist  die  untergeordnetste  Stellung  des  Orche- 
sters; sie  setzt  voraus,  dass  aller  wesentliche  Inhalt  der  Kompo- 
sition  schon  im  Gesange  enthalten  und  nur  materielle  Steigerung, 
daneben  allenfalls  Leitung  und  Sicherung  des  Gesanges  in  Hinsicht 
der  Intonation  u.  s.  w.  durch  sicherer  treffende  Organe  gefordert 
werde.  Diese  Verwendung  des  Orchesters  kann  in  der  Regel  nur 
in  mehrstimmigen  Gesangsatzen  stattfmden,  in  denen  der  Gesang 
selber  auch  die  Harmonie  enthalt;  befriedigen  kann  sie  aber  nur 
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dann,  wenn  (wie  vorausgesetzt)  die  Gesangpartie  nicht  bios  die 
Harmonie,  sondern  wirklich  den  ganzen  vvesentlichen  Inhalt  des 
Satzes  in  sich  tragt.  Dies  ist  in  der  Regel  bei  polyphonen  Satzen 
Satzen  der  Fall;  in  Fugen,  Figuralsatzen  u.  s.  w.  bleibt,  wenn  die 
Singstimmen  sich  zu  voller  Lebendigkeit  entfaltet  haben,  dem  Or- 
chester  in  den  meisten  Fallen  nichts  zu  thun,  als  jenen  sich  anzu- 
schliessen. 

Dei  dieser  Verwendung  des  Orchesters  geht  in  der  Regel  die 
erste  Violine,  Flote,  Oboe,  Klarinette  mit  dem  Sopran,  — die  zweite 
Violine,  Flote,  Oboe,  Klarinette  mit  dem  Alt,  — Bratsche  und  er- 
stes  Fagott  (auch  das  Violoncell,  wenn  es  nicht  fur  den  Bass  in 
Anspruch  genommen  ist)  mit  dem  Tenor,  — Violoncell,  Kontra- 
bass,  zweites  Fagott  und  Kontrafagott  mit  dem  Basse;  die  drei 
Posaunen  schliessen  sich,  wenn  der  Inhalt  des  Satzes  es  erlaubt, 
entweder  durchweg  oder  gegen  das  Ende  des  Satzes,  oder  in  al- 
ien starken  Stellen  den  drei  Unterstimmen  des  Chores  an.  Allein 
aus  vielerlei  Griinden  sieht  man  sich  bewogen,  von  dieser  Anord- 
nung  abzuweichen.  Bisweilen  vereinigt  man,  besonders  wenn  der 
Chor  nicht  mit  alien  Stimmen  beisammen  ist,  mehrere  Orchester- 
stimmen  (z.  B.  beide  Geigen)  zu  einer  einzigen,  um  nicht  mit  ge- 
schwachtem  Orchester  einzutreten  oder  fortzuschreiten.  Biswei- 
len hebt  man  den  Alt,  noch  ofter  den  Tenor  (der  in  der  That,  be- 
sonders wenn  nicht  Posaunen  mitgehen,  am  wenigsten  unterstiitzt 
ist)  dadurch  hervor,  dass  man  eine  der  Violinen  in  hoherer  Oktave 
mit  ihm  gehen  lasst,  unbekummert  um  die  dadurch  entstehenden 
Oktaven.  Auf  diese  Art  konnen  sich  gewissermassen  zwei  Ober- 
stimmen  geltend  machen:  die  Diskantstimme  des  Chores,  unter- 
stiitzt  von  einer  der  Violinen,  Oboe,  Klarinette  und  Flote  (diese 
im  Einklange  oder  in  hoherer  Oktave),  und  die  Tenor-  oder  Alt- 
stimme,  hervorgehoben  durch  die  andere  Violine  in  hoherer  Ok- 
tave. 

Bei  dieser  Verwendung  des  Orchesters  zur  Verstarkung  oder 
Unterstiitzung  der  Singstimmen  gelten  die  uns  schon  gelaufigen 
Grundsatze:  den  einzelnen  Instrumenten  muss  die  einem  jedem 
gebiihrende  Behandlung  werden  und  das  ganze  Orchester  muss 
zu  der  vollen  Wirkung  kommen,  die  der  Inhalt  des  Satzes  in  je- 
dem Moment  ihm  zuweist  und  gestattet.  Die  Streichinstrumente 
werden  also  aushaltende  Tone  oder  einfachere  Tonfolgen  ofters 
figurieren  miissen  und  sich  gegen  die  Singstimmen  in  einem  iihn- 
lichen  Verhiiltnisse  befinden,  wie  gegen  die  Blaser.  Diese  werden 
umgekehrt  manchen  in  den  Singstimmen  vielleicht  bios  des  Textes 
wegen  zergliederten  Tonzusaminenziehen  und  damit  ihrvornehm- 
liches  Vermogen  des  Aushallens  geltend  machen.  Das  Orchester 
im  Ganzen  und  besonders  das  Streichquartett  wird  gern  zusam- 


Digilized  by  GoogI 


§ 53.  Das  Orchesler  als  Begleitung  des  Gesanges. 


461 


menhalten,  um  die  ihm  vor  alien  Organen  eigene  und  wichtige 
Massenwirkung  so  viel,  wie  der  jedesmalige  Inhalt  des  Satzes  ge- 
stattet,  zu  behaupten.  Zu  diesem  Zwecke  wird  es  oft  nothig, 
Stimmen  des  Orchesters  weiter  zu  fuhren,  wenn  die  Singstimmen, 
denen  sie  zunachst  bios  beitreten  sollten,  pausieren. 

Alie  diese  Wendungen  und  Bethatigungen  des  Orchesters 
werden  nach  den  vorausgeschickten  Lehren  mit  Sicherheit  ge- 
troffen,  wenn  der  Komponist 

den  Inhalt  der  Gesangpartie  als  Aufgabe,  gleichsam  als 
Grundgedanken  erfasst; 
und  sich  nun  fragt : 

wie  dieser  Inhalt  vom  Orchester  nach  dessen  eigen- 
thumlicher  Weise  darzustellen  sei?  — 
naturlich  stets  im  Sinne  der  Komposition  und  jedes  Momentes. 

Der  Schlusschor  der  Schopfung  von  Haydn  soli  fur  diese 
allgemeiner  gehaltenen  Andeutungen  die  n&chstncithige  Anschau- 
ung  geben.  Wir  greifen  zu  ihm,  nicht  weil  jene  Andeutungen  nur 
hier  oder  am  vollkommensten  hier  zu  finden  waren,  sondern  weil 
fur  Gestaltungen,  in  denen  die  versehiedenen  Komponisten  wenig- 
stens  im  Wesentlichen  zusammentreffen  miissen,  jedes  Beispiel 
befriedigt  und  das  popularste  und  durchsichtigste  den  Vorzug 
verdient. 

Haydn  intoniert  seinen  Schlusschor*  homophon  — 
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und  begleitet  ihn  auch  so,  den  ersten  Abschnitt  mit  vollem 


* S.  283  der  Breitkopf-Hartelschen  Partitur. 
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Orchester,  den  zweiten  bios  mit  dem  Quartett.  Allein  schon  hier 
gestaltet  sich  das  Orchester  nach  seiner  Weise.  Das  Quartett 


stellt  im  ersten  Takt  die  Hauptschlage  des  Rhythmus  und  seine 
beweglichere  Natur  heraus,  ohne  sich  genau  an  die  Chorstimmen 
zu  binden.  Im  dritten  Takte  schliesst  es  sich  ihnen  piinktUcher 
an ; der  Tenor  aber  wird  durch  die  zweite  Geige  in  der  hoheren 
Oktave  dargestellt,  und  so  liegen  die  Quartett-,  besonders  die 
beiden  Geigenstimmen  vortheilhaft  (S.  308)  eng  beisammen.  Die 
Pausen  lassen  das  Quartett  feiner,  rhythmisch  betonender,  den 
Ausdruck  des  Gesanges  bekriiftigend  auftreten ; man  muss  aner- 
kennen,  dass  der  Satz  fur  das  Quartett  ebenso  vortheilhaft  gebil- 
det  ist,  als  fur  die  Singstimmen. 

Die  Blasinstrumente  verstarken  bios  den  ersten  Abschnitt  in 
dieser  Weise,  — 


wobei  die  Bassposaune  mit  dem  Kontrafagott  geht,  Trompeten 
undPauken  halbeSehliige  geben;  dieKlarinetten,  hier  in  Cnotiert. 
stehen  in  B.  Haydn  lasst  den  zweiten  Abschnitt  ohne  Blaser. 
um  diese  bei  der  Wiederholung  des  Satzes  und  der  Einleitung 
dazu  wieder  frisch  einsetzen  zu  lassen.  Hiitte  er  sie  fortfuhren 
wollen  (was  hier  unangemessen  erscheinen  musste),  so  wurdeer 
im  nachsten  Takt  entweder  die  Chorstimmen  vollstandig  beglei- 
tet,  oder  zur  Verstarkung  des  Ausdruckes  in  der  Mitte  des  Taktes 
eingesetzt  und  den  Bliiserchor  so,  — 
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wie  bei  a.  mit  Anschluss  an  die  Chormelodie,  oder  mit  einer  ab- 
weichenden  Oberstimme  wie  bei  b.,  geordnet  haben.  In  beiden 
Fallen  konnten  und  mussten  die  drei  ersten  Achtel  des  letzten 
Taktes  in  eine  Note  zusammengezogen  werden;  so  scballen  die 
Blaser  besser  heraus,  wahrend  die  Singstimmen  durch  den  Text 
zur  Zergliederung  genothigt  sind. 

Der  Hauptsatz  nun  mit  dem  Texte: 

Des  Herren  Ruhm.  er  bleibt  in  Ewigkeit.  Amen, 
setzt  im  Chor  so  — 
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ein ; an  ihm  ist  hauptsachlich  die  Begleitung  des  Orchesters  zu 
beobachten. 

Zu  Anfang  namlich  geht  die  zweite  Violine  mit  dem  Alt,  die 
Bratsche  mit  dem  Tenor,  die  erste  Geige  mit  dem  Diskant.  Allein 
schon  im  dritten  Takte  wiirde  der  Satz  fur  Quartett  zu  diinn  und 
auseinandergezogen  sein;  das  Violoncell  tritt  zur  Bratsche  und 
das  Quartett  bildet  den  dritten  und  vierten  Takt  so  — 


505. 

Violino  I.  II. 
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aus,  dass  das  Violoncell  neben  der  Unterstiitzung  des  Tenors  einen 
gehenden  Bass  zum  Ganzen  bildet,  die  Bratsche  ausfullt,  woes 
nothig  schien.  Die  Blasinstrumente  hat  Haydn  weislich  zuriick- 
gehalten;  theils  sollte  der  neue  Satz  erst  von  den  Singstimmen 
deutlich  ausgesprochen  werden,  theils  blieb  ihm  in  dem  spateren 
Zutritt  der  Blaser  ein  Mittel  der  Steigerung. 

Nun,  Takt  5,  tritt  der  Chorbass  ein,  unterstiitzt  von  Violon- 
cell, Kontrabass,  Bassposaune  und  Kontrafagott,  die  vier  ersten 
Noten  verstarkt  durch  Alt-  und  Tenorposaune.  Dieses  Moliv 
(f-f-f-b)  schlagt  von  Takt  6 zu  7 (Posaunen,  hohe  erste  Oboe,  — 
die  zweite  kommt  mit  6-6-6— /' nach),  von  Takt  7 zu  8 (Posaunen 
und  Klarinetten,  letztere  auf  d schlagend  und  dem  Diskant  an- 
schliessend) , tritt  im  neunten,  und  vom  zehnten  zum  elften  Takt 
in  den  Posaunen,  Trompeten  und  Pauken  auf.  Im  funften  Takt 
ergreifen  es  die  Floten  und  bilden  daraus  eine  Melodie,  — 


506. 


die  an  das  Them  a der  Fuge  erinnert  und  eine  zweite  hohere 
Oberstimme  zu  der  des  Chores  und  Quartetts  bildet.  Die  einzel- 
nen  Abweichungen  und  Ausfullungen  im  Quartett  ubergehen  wir; 
man  hat  sie  sich  nach  der  in  Nr.  505  angedeuteten  Weise  zu  den- 
ken.  Im  Ganzen  dient  in  der  That  das  Orchester  nur  zur  Ver- 
starkung  der  Chorstimmen;  aber  es  richtet  das  Gewebe  derselben 
orchestral  ein  und  wirft  gelegentlich  eine  neue  Stimme  — oder 
einen  Stimmansatz  hinein,  die  im  Chor  keinen  Raum  fanden.  Der 
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Der  Tenor,  Takt  7,  wird  von  der  zweiten,  der  Alt,  Takt  9,  von  der 
ersten  Geige  in  der  hoheren  Oktave  verdoppelt. 

2.  Begleitung  des  Gesanges. 

Selbstiindiger  wirkt  das  Orchester  schon  dann  mit,  wenn 
man  sich  seiner  nicht  zur  blossen  Verstarkung  der  Stimmen,  son- 
dern  zu  deren  freier  gestalteter  Begleitung,  namentlich  zur  Dar- 
stellung  oder  Vervollstandigung  der  in  der  Gesangparlie  nicht 
vollstandig  enthaltenen  Harmonie  bedient;  — gleichviel,  ob  ein- 
zelne  Stimmen  desselben  zur  blossen  Verdoppelung  des  Gesanges 
dienen , z.  B.  die  erste  Geige  oder  Blaser  mit  der  Gesangmelodie 
im  Einklang  oder  Oktaven  gehen.  Diese  Verwendung  des  Orche- 
sters  findet  besonders  bei  einstimmigen  oder  wenigstimmigen 
Gesangsatzen,  oftaber  auch  bei  vollstimmig  besetzten  statt,  wenn 
die  Singstimmen  zu  einer  oder  wenig  Partien  zusammentreten, 
oder  in  solcher  Weise  figurieren,  dass  die  in  ihnen  enthaltene 
Harmonie  nicht  hinlanglich  verschmolzen  fiir  den  Sinn  der  Kom- 
position  heraustritt. 

Es  versteht  sich,  dass  auch  bei  dieser  Aufgabe  das  Orchester 
im  Ganzen  wie  in  seinen  einzelnen  Choren  und  Theilen  seiner 
uns  schon  anschaulich  gewordenen  Weise  gemass  zu  behandeln 
ist;  vor  allem  muss  es  also  so  weit  zu  seiner  Fiille  und  Macht 
kommen,  als  der  Sinn  des  Satzes  gestattet,  die  Blaser  mussen 
ebenso  weit  ihrer  Neigung  des  Verschmelzens  zu  einer  Masse,  die 
Streichinstrumente  dem  Bediirfniss  beweglicher  Darstellung  Folge 
geben.  Alles  Nahere  bestimmt  sich  nach  dem  Sinn  des  Satzes 
und  nach  der  Rucksicht,  die  auf  den  Gesang  als  Hauptpartie  zu 
nehmen  ist. 

Zunachst  die  Starke  und  Auswahl  der  Besetzung.  Die  ge- 
wonnene  Einsicht  in  Charakter  und  Vermogen  der  Instrumente 
wird  fur  jede  Aufgabe  und  jeden  Moment  das  Rechte  geben,  so- 
bald  nur  der  Komponist  sich  ganz  getreu  seiner  Aufgabe  widmet, 
sich  in  den  Sinn  derselben  vertieft  und  nichts  anderes  will , als 
ihn  auch  in  der  Orchesterpartie  zur  Geltung  zu  bringen,  ohne 
alle  Nebenriicksicht  und  ausserliche  Maassnahme.  Wir  mochten 
hier  im  Allgemeinen  (denn  nur  das  kann  auf  dieser  Lehrstufe 
noch  zur  Sprache  kommen)  vor  zweierlei  Abwegen  warnen.  Der 
eine  ist  jene  Ueberladung,  die  besonders  durch  die  franzosi- 
schen  Opera  (oder  die  fur  die  franzosische  Biihne  und  in  deren 
Sinn  geschriebenen  deutschen)  in  neuester  Zeit  den  Gesang  zu 
erdrQeken  droht,  oder  zu  gewaltsamen  Anstrengungen  und  dem 
Verweilen  in  den  heftigen  hohen  Stimmlagen  nothigt,  dadurch 
aber  nicht  bios  die  Stimmen  friihzeitig  zu  Grunde  richtet,  sonderti 
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auch  den  Ausdruck  iibertreibt,  verfalscht,  ]und  dem  Komponisten 
eines  der  bedeutsamsten  Mittel  der  Steigerung  entzieht.  Wenn 
Meyerbeer  in  der  ersten  Scene  seiner  Hugenotten  das  Gelage 
iibermuthiger  Edelleute  darzustellen  hatte,  so  mochte  er  es  sich 
auf  den  Gipfel  der  Ausgelassenheit  gebracht  vorstellen,  durfte 
aber  nicht  aus  dem  Auge  verlieren , dass  der  Adel  Frankreichs 
auch  in  jenem  Jahrhundert  — selbst  nach  dem  Zeugniss  seiner 
eigenen  Melodie  — 


nicht  eine  wiist  und  wiithend  tobende  Horde  war,  wie  ihn  das 
Geschrei  des  Orchesters  (Streichquartett,  Pikkelfloten , Floten, 
Oboen,  Klarinetten,  Fagotte,  Horner  und  Trompeten  — wenn  wir 
nicht  irren  4 und  4 — , Posaunen  und  Ophikle'ide,  Pauken  (?)  und 
grosse  Trommel)  darstellt.  Wenn  dies  der  sonst  so  geistreiche 
und  feinsinnige  Komponist  that  und  obenein  Angesiehts  einer 
Reihe  von  Scenen,  welche  die  gewaltsamsten  Mittel  fordern,  die 
hier  so  unnothig  vorweggenommen  worden:  so  mochte  man 
schwerlich  einen  anderen  Beweggrund  als  das  Streben,  sogleich 
einen  schlagenden  EfTekt  hervorzubringen , fur  dieses  Verfahren 
auffmden.  — Der  andere  Abweg  ist  der  einer  zu  grossen  Be- 
schrankung,  die  ohne  innere  Nothwendigkeit  dem  Orchester 
Kraft  und  Vielseitigkeit  entzieht,  bald,  um  eben  durch  die  unge- 
wohnliche  Beschrankung  den  Reiz  der  Neuheit  zu  erlangen,  bald 
aus  Mangel  hinlfinglicher  Beachtung.  Das  Erstere  ist  in  neuester 
Zeit  der  bei  weitem  seltenere  Fall,  erscheint  uns  iibrigens  nirgends 
so  auffallend  als  gesuchtes  Effektmittel,  als  wieder  bei  Meyer- 
beer, der  aus  der  Uebermasse  seines  Orchesters  sich  ganze  Siitze 
lang  auf  eine  Bratsche  oder  eine  Bassklarinette  oder  Pikkelflote 
mit  Bass  oder  Pauke  allein  zuriickzieht.  Es  gesehieht  das  von 
dem  feinen  Kenner  der  Instrumente  nie  anders,  als  dass  das  ge- 
wahlte  Organ  eine  charakterisierende,  bisweilen  spezifisch  trefTende 
Bedeutsamkeit  fur  den  Moment  hat,  dem  es  gewidmet  wird.  Allein 
nicht  bios  die  sinnliche  Fulle,  sondern  auch  jene  Poesie  des 
Orchesters,  die  es  als  einen  Gesang  und  Handlung  geleitenden, 
tragenden,  mitlebenden  Chor  beseelter  Wesen  nuffasst  und  mit 
Liebe  festhalt,  wird  dabei  dem  esprit  der  mehr  witzig  raffinierten 
als  liebevoll  empfundenen  Charakteristik  geopfert.  Aul  der  an- 
deren Seite  kann  aber  auch  nicht  geleugnet  werden,  dass  bei  den 
deutschen  Meistern,  namentlich  bei  dem  grossen  Mozart,  das 
Orchester  bisweilen  aus  einfacher  Versaumniss  nicht  zu  der  Fiille 
seines  Wesens,  wie  der  Moment  sie  forderte,  gekoinmen  ist.  Ein 
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schmerzliches  Beispiel  giebt  die  erste  Arie  der  Donna  Anna  im 
Don  Juan,  in  der  die  Orchesterfuhrung  weit  hinter  der  Grossartig- 
keit  und  Tiefe  der  Zeichnung  zuriickbleibt*. 

Wie  die  Zusammenstellung  des  Orchesters  muss  auch  dessen 
Fiihrung  nach  dem  Sinn  des  Satzes,  nach.  dem  Charakter  des 
Orchesters  und  jedes  Instrumentes  und  nach  der  dem  Gesang  ge- 
buhrenden  Riieksicht  erwogen  werden.  Was  diese  letztere  be- 
trifft  (denn  die  ersten  Punkte  sind  theils  aus  der  Orchesterkunde 
festzustellen , theils  lassen  sie  keine  allgemeinen  Bestimmungen 
zu,  sondern  wollen  in  jedem  einzelnen  Falle  nach  dessen  beson- 
derer  Bedeutung  erwogen  werden),  so  muss  besonders  der  Unter- 
schied  einer  fortgehenden  oder  unterbrochenen  Orchesterwir- 
kung  (S.  459)  in  das  Auge  gefasst  werden.  Eine  forttonende  Masse, 
z.  B.  hier  bei  a.,  — 

509.  Andante  con  moto. 


iiberdeckt  und  unterdriickt,  wie  sich  von  selbst  versteht,  die 
Singstimme  mehr,  als  unterbrochene  Intonationen,  wie  bei  b., 
wiirden  sie  auch  von  zahlreicheren  oder  schallstiirkeren  Instru- 
menten  angegeben.  Ebenso  einleuchtend  ist  aus  bekannten  Ge- 
setzen,  dass  eine  die  Singstimme  uberragende  Instrumentalmasse 
driickender  fur  dieselbe  wird,  als  eine  sich  der  Hohe  nach  unter- 
ordnende,  — dass  femer  eine  in  mehreren  oder  alien  Stimmen 
gefuhrte  Bewegung  ebenfalls  fur  den  Gesang  beeintrachtigender 
ist,  als  eine  auf  eine  oder  wenig  Stimmen  beschrknkte.  Ein  ein- 
ziges  Beispiel  geniige  fur  alle  diese  leichtfasslichen  Grundsatze; 
wir  w&hlen  dazu  einen  Satz**  aus  der  Introduktion  zu  Mozarts 
Don  Juan.  Don  Juan  entgegnet  der  ihn  verfolgenden  Donna  Anna, 
und  die  drei  Stimmen  treten  zum  ersten  Mai  zusammen : 


* MOglich  ware  es,  dass  im  obigen  und  manchem  Shnlichen  Falle  die 
Ausfiihrung  der  Instrumentation  nicht  Mozarts  Werkgewesen,  der  sich  in 
der  Hast  seines  kurzen,  viel  beanspruchten  Lebens  6fters  der  Beihulfe  Ande- 
rer,  z.  B.  seines  Schillers  Siissmayer,  bedient  hat. 

••  Die  Wiederholung  des  Takt  4 und  5 ist  in  den  Singstimmen  nicht  ge- 
nau,  kann  aber  nach  jedem  Klavierauszug  berichtigt  werden. 

30* 
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• Die  H5rner  sind  F-Horner. 
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In  den  ersten  Takten  schweigen  die  Blaser  und  die  Bewegung 
ist  nur  in  den  Geigen,  die  unteren  Instrumente  geben  erst  halbe 
Schlage,  steigern  sich  dann  zu  Achtelbewegung  und  fuhren  zum 
Forte,  indem  die  Blaser  nach  ihrer  Art  Masse  machen,  die  Streich- 
instrumente  Takt  um  Takt  Bewegung  und  Ruhe  wechseln  lassen 
und  zuletzt  Bratschen,  Basse  und  Fagotte  eine  bewegte  Gegen- 
stimme  bilden , wie  zuvor  die  erste  Geige.  Man  kann  mehr  Oder 
weniger  thun,  — starker  und  schwacher  besetzen,  voller  Oder 
einfacher  figurieren  u.  s.  w. ; aber  dies  Alles  sind  nur  verschiedene 
Abstufungen  oder  Gestaltungen  derselben  Wirkungsweise  und 
eben  darum  kann  eine  einzige  Anwendung  wie  das  obige  Bei- 
spiel,  reiflich  durchdacht,  Aufschluss  uber  alle  ahnliehen  Auf- 
gaben  ertheilen. 

C.  Eigen  thumlicher  Inhalt  des  Orchesters. 

Schon  in  den  vorangegangenen  Beispielen  zeigten  sich  in  der 
Orchesterpartie  einzelne  Ziige  selbstandigen  Inhaltes,  die  uns 
erinnerten , dass  keine  Parfie  eines  Kunstwerkes , am  wenigsten 
der  lebensvolle  Verein  des  Orchesters,  sich  bios  als  dienendes 
Mittel  verhalten  konne,  vielmehr  zu  selbstandiger  Mitwirkung 
strebe,  — dass  das  Lebensprinzip  aller  hoheren  Tongestaltung, 
die  Idee  der  Polyphonie,  sich  auch  bei  der  Begleitung  des  Ge- 
sanges im  Orchester  geltend  mache. 

Vor  allem  sind esdieRitornelle  genannten  Einleitungen, 
Zwischensatze  und  Schliisse,  mit  denen  das  Orchester  vor 
oder  nach  dem  Gesang,  oder  zwischen  zwei  getrennten  Partien 
desselben  auftritt,  in  denen  es  allein,  also  in  durchaus  selbstan- 
diger Weise  wirkt,  gleichviel,  ob  der  von  ihm  vorgetragene  Satz 
vor-  oder  nachher  auch  als  Eigenthum  der  Gesangpartie  erscheint. 
Hieriiber  ist  nichts  Neues  mitzutheilen ; das  Orchester  wirkt  selb- 
standig  und  wird  in  der  in  den  vorhergehenden  Lehrabschnitten 
erkannten  Weise  behandelt.  Das  Nahere  gehort  in  die  Lehre  von 
den  besonderen  Formen  der  Gesangkomposition. 

Sodann  aber  hat  das  Orchester  auch  in  unmittelbaremGegen- 
satze  zum  Gesang  eigenthiimlichen  Inhalt  aufzustellen  oder  den 
ihm  vom  Gesang  zugebrachten  in  selbstandiger  Weise  weiter  zu 
tragen.  Dies  geschieht  in  den  mannigfachsten  Formen,  denen 
iiberall  die  Voraussetzung  unterliegt,  dass  die  Gesangpartie  fur 
sich  allein  entweder  nicht  ausreichend  gewesen  fur  die  Fulle  des 
Inhaltes,  oder  dass  sie  dem  besonderen  Inhalt  eines  Satzes  oder 
ihrer  Natur  nach  nicht  dazu  im  Stande  sei.  Dies  kann  selbst  bei 
reicher  Entfaltung  der  Gesangmittel  und  in  alien  freieren  wie 
strengeren  Formen  der  Fall  sein. 
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Wenn  Seb.  Bach  in  seiner  hohen  Messe*  das  Credo  in  unum 
Deum  auf  den  alten  Cantus  firmus  durch  alle  fiinf  Stimmen  des 
Chores  durchgefuhrt  hat,  tont  es  noch  zweimal  aus  dem  Orchester 
hervor , um  nachher  gleich  wieder  durch  die  vier  hoheren  Chor- 
stimmen  zu  gehen  und  wieder  im  Orchester  in  Engfuhrung  zu  er- 
scheinen;  der  Chorbass  (in  der  Vergrosserung)  und  — in  Engfuh- 
rung gegen  jenen  (aber  in  rechter  Grosse)  — die  zweite  und  dritte 
Stimme  (in  Sextenverdoppelung)  nehmen  noch  einmal  das  Thema 
und  zuletzt  erscheint  es  wieder  selbstandig  in  der  Oberstimme 
des  Orchesters.  Es  sollte  das  Credo  »al  liiberal  1«  ertonen,  — und 
um  das  Unbegrenzte  auszudriicken,  musste  es  die  Grenzen  der 
eigentlich  redenden  Stimmen  (des  Chores)  uberschreiten.  Ein 
ahnlicher  Gedanke  ward  dem  hohen  Meister  offenbar,  als  er  den 
Gesang  >Ein’  feste  Burg**  in  Fugens&tze  — aber  von  flammender 
Begeisterung  umgedichtete  — verwandelt  durchfuhrte  und  am 
Schluss  jeder  Strophe  die  Melodie  in  urspriinglicher  Einfachheit 
und  Macht  von  Oboe  und  Orchesterbass  in  der  Engfuhrung  an- 
schloss,  dass  er  von  den  Hohen  hernieder  und  aus  der  Tiefe  empor 
wiederhalle  als  ein  immerdar  fortwiAender. 

Hier  war  der  Gesang  fahig,  aber  nicht  ausreichend  gewesen 
fiir  den  dichterischen  Gedanken.  Wenn  wiederum  Haydn  in 
seiner  Schopfung  den  Jubelchor  »Der  Herr  ist  gross*  bei  den  Worten 
»Und  ewig  bleibt  sein  Ruhm«  gleichsam  in  Staunen  versinken  lasst 
vor  dem  Gedanken  der  Ewigkeit:  so  bedurfte  das  Gemiith  in  seiner 
aufwallenden  Bewegung  des  Orchesters  — 
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• S.  die  Ansgabe  des  Bachvereins  bei  Breitkopf  und  Hartel. 
**  Bei  Breitkopf  und  Hitrtel. 
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die  Blaser  unterstiitzen  den  Chor),  um  den  Moment  nach  seinen 
beiden  Seiten  hin  auszutonen.  Beide  waren  dem  Gesang  erreich- 
bar,  aber  der  Chor  von  der  einen  Vorstellung  so  ganz  erfullt,  dass 
er  fur  die  andere  keinen  Raum  finden  konnte. 

Betrachtnng. 

Schon  hier  (und  so  in  friiheren  Beispielen)  zeigt  sich  das  Or- 
chester  — und  in  ihm  wieder  das  Quartett  — besonders  als  Organ 
fur  das  Beweglichere,  der  Gesang  als  das  Weilende.  Dies  liegt 
nieht  bios  in  seiner  materiellen  Natur,  die  dem  Wesen  der  Blas- 
instrumente  niichst  verwandt  ist,  sondern  auch  vornehmlich  im 
Gehalt  des  Wortes  und  der  Grundbedingung,  unter  der  es  sich 
geltend  macht.  Jedes  Wort,  jeder  Redesatz  ist  ein  einzelner  fur 
sich  daseiender  Gedanke,  der  erst  fur  sich  verstanden  und  bedacht 
sein  will,  ehe  man  ihm  das  Weitere  zugesellt,  wahrend  das  Wesen 
derMusik  auf  Fortschallen,  Fortschreiten,  fliessendem  Zusammen- 
hange  beruht;  das  einzelne  Motiv  ist  fur  sich  allein  noch  unent- 
schieden  und  erlangt  erst  in  seiner  Fortbewegung  Wirkungskraft 
und  Bedeutung.  Man  konnte  diesen  Gegensatz  zwischen  Wort 
und  Musik  in  seinem  Einfluss  auf  Komposition  kurz  so  bezeichnen: 

das  Wort  steht  und  trennt,  die  Musik  fliesst  und 
vereinigt, 

eine  Ansichtsweise , die  iiberallhin  Best&tigung  findet  und  den 
Weg  des  Komponisten  erleuchtet.  Schon  im  Gesange  vereinzelt 
das  Wort  (Th.  III.  S.  449)  die  Musikmomente  und  muss  dasselbe 
hinter  dem  rein  musikalischen  Singen  (Th.  III.  S.  461)  zuriick- 
treten,  sobald  es  auf  fliessenden  — das  heisst  vorherrschend  musi- 
kalischen Fortgang  ankommt.  Demungeachtet  kann  und  darf  der 
Einfluss  des  Wortes  auch  in  diesen  Partien  nicht  aufgehoben  wer- 
den ; schon  die  leichtere  Erschopfung  der  Singstimme  und  das  Be- 
durfniss  des  Athemholens  erinnert  daran.  Rein  musikalisch  und 
frei  dem  musikalischen  Triebe  hingegeben  ist  dagegen  das  Or- 
chester,  — oder  iiberhaupt  die  Begleitung.  In  ihm  ist  daher  das 
Moment  der  Bewegung  und  Vereinigung  das  waltende. 

Schon  die  vorangegangenen  Beispiele  weisen  darauf  hin ; sie 
sind  aber  insofern  nicht  rein  beweisend,  weil  in  ihnen  das 
Orchester  und  seine  Fiihrung  dadurch  bedingt  war,  dass  die  Ge- 
sangpartie  nicht  einmal  zur  Susserlich  vollstandigen  Darstellung 
geeignet  oder  frei  war.  Ein  bezeichnenderer  Fall  aus  Mozarts 
Requiem*  lehnt  sich  an  den  ihm  ausserlich  ahnliehen  in  Nr.  519 

* S.  69  der  Breitkopf-Hgrtelschen  Partitur. 
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unterstutzt  mit  denPosaunen  die  drei  unteren  Singstimmen,  bildet 
mit  Bassethornern  und  Fagott  eine  festverschmolzene  Harmonie- 
folge  und  ergiesst  seine  Hauptmasse  in  einer  bis  zum  Ende  des 
Satzes  fortstromenden  machtigen,  Alles  zusammenfassenden  und 
tragenden  Bewegung.  Ueber  deren  tiefere  Bedeutung  haben  wir 
hier  nicht  Anlass,  Betrachtungen  anzukniipfen ; es  geniigt  vor  der 
Hand,  in  ihr  das  Moment  des  fliessenden  Zusammenhanges  zu  er- 
kennen. 
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Und  nun  stellen  wir  gleich  einen  einfachen  Satz  mit  ahnlicher 
Orchesterfiihrung  jenem  zusammengesetzteren  zur  Seite,  den  An- 
fang  eines  Terzetts  aus  Mozarts  Titus*.  Die  Unruhe,  die  innere 
Zerrissenheit  lasst  Vitellia  besonders  anfangs  nicht  zu  fest  zu- 
sammenhangender  Rede  kommen;  es  sind  einzelne  Ausrufe,  die 
erst  bei  den  Worten  Oh  sdegno  mio  funesto!  etwas  fester  zusammen- 
treten;  erst  mit  dem  Zutritt  der  beiden  anderen  Personen  gewinnt 
die  Gesangpartie  Fluss.  Diese  so  charakteristische  Darstellung 
ware  geradezu  unausfuhrbar  gewesen,  hatte  Mozart  ihr  nicht  im 
Orchester  Anhalt,  verbindendes  und  bewegendes  Element  geben 
konnen.  Er  setzt  SO  — (Siehe  das  Beispiel  512,  unten  und  folg.  Seite.) 
ein.  Zweite  Geige  und  Bratsche,  unterstiitzt  von  den  Blasern  und 
den  treibenden  Anschlagen  des  Basses  (eine  gefiilltere  Bassstimme 
hatte  auf  den  Gesang  gedriickt  und  die  Bewegung  gehemmt),  geben 
den  Boden,  die  Figur  der  ersten  Geige  ist  der  eigentliche  Or- 
chestergedanke,  in  dem  das  unstete  Hin  und  Her  der  Singenden 
seinen  orchestralen  Ausdruck  und  der  ganze  Satz  fortfliessende 
Bewegung  und  Einheit  gefunden  hat. 

Ein  letztes  Beispiel  soil  wieder  das  Requiem  geben.  Der  achte 
und  neunte  Satz  schliesst  mit  einer  figurierten  Ausfuhrung  der 
Worte  Quam  olim  Abrahae  promisisti  et  semini  ejus.  Sie  waren  nur 
auszusprechen,  dem  Gebet  um  Erlosung  Nachdruck  zu  geben;  da- 
her  waltet  hier  das  Wort  vor,  und  der  musikalisch  festere  Zu- 
512.  Allegro. 
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* Akt  1,  Nr.  10,  S.  37  der  Breitkopf-Hartelschen  Partitur. 
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sammenhang  kann  nur  durch  das  Orchester  erlangt  werden.  Mo- 
zart  unterstiitzt  die  Singstimmen  mit  den  Bl&sern  (Bassethornem, 
Fagotte,  drei  Posaunen),  setzt  ihnen  aber  das  Quartett  in  ununter- 
brochener  Figurierung  — 
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entgegen  und  verschmilzt  damit  die  vereinzelten  Stimmen  des 
Chores  zu  einem  fest  zusammenhaltenden  und  dabei  bewegungs- 
voll  fortschreitenden  Ganzen. 

Dass  an  die  Stelle  einer  solehen  mehrstimmigen  und  stetigen 
Durchfuhrung  die  uns  l&ngst  Th.  II.  S.  238}  bekannten  Formen 
des  gehenden  Basses  oder  sogenannten  Kontrapunktes  in  einer 
Oberstimme  treten  (meist  liegt  letzterer  in  der  ersten  oder  ersten 
und  zweiten  Geige,  S.  Bach  giebt  ihn  gelegentlich  auch  den 
Floten)  und  alle  diese  Formen  wechselnd  angewendet  werden 
konnen,  ist  ohne  weitere  Beispiele  zuerkennen.  Die  alteren  Kom- 
ponisten,  namentiich  Bach  und  Handel,  hatten  ihren  polyphon 
meistens  hochst  bewegten  Chors&tzen  und  der  dagegen  oft  armeren 
und  steiferen  Kantilene  ihrer  Solosatze  gegenuber  das  Bediirf- 
niss  einer  ebenfalls  stetig  und  gleichartig  durchgefiihrten  Gegen- 
stimme,  die  sie  am  liebsten  als  Trager  der  Gesangpartie  in  den 
Bass  ( Continuo ) legten.  Die  Neueren  (zuerst  Haydn)  zogen,  dem 
Bedurfniss  erhohter  Bewegung  — weniger  energisch  ausgebilde- 
ten  Chorstimmen  gegeniiber  — folgend,  oft  eine  lebhaft  und  glan- 
zend  gefuhrte  Geigenstimme  (Kontrapunkt)  vor,  oder  gingen  von 
der  einfachen  Unterstiitzung  und  Begleitung  bald  gelegentlich, 
bald  stetig  (wie  Mozart  im  obigen  Fugensatze)  zur  Figuration  ein- 
zelner  oder  mehrerer  Stimmen  uber.  Stets  — und  namentiich 
seit  der  hoheren  Entfaltung  des  Orchesters  durch  Haydn  und 
seine  Nachfolger  — blieb  die  eigen tliche  Aufgabe:  das  Orchester 
nach  seiner  Weise  und  mit  Befriedigung  seines  eigenen  Wesens 
so  theilnehmen  zu  lassen , dass  es  die  der  Gesangpartie  nicht  er- 
reichbare  Fiille,  Bewegung,  Vielgestaltigkeit  gewahre,  jene  unter- 
stiitze  und  den  Satz  in  seiner  Ganzheit  vollende. 
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D.  Obligate  Stimmen  des  Orchesters. 

Die  letzte  Form , in  der  das  Orchester  sich  dem  Gesang  er- 
ganzend  verkniipft,  ist  die  Zufugung  obligater  Solostimmen  aus 
dem  Instrumentalkorper ; eine  Form,  die  vorziiglich  bei  Solo- 
oder  Ensemblegesang  Anwendung  findet. 

Ein  solehes  obligates  oder  Soloinstrument  tritt  aus  der  Masse 
des  Orchesters  — entweder  fur  immer  oder  fur  einzelne  Theile 
der  Komposition  — heraus  und  wird  neben  der  Gesangpartie  zu 
einer  Hauplstimme,  die 

a)  die  Singstimme  imEinklang  oder  in  der  Oktave  verdoppeln, 

b)  dieselbe  in  Terzen,  Dezimen,  Oktaven  begleiten, 

cj  ihren  selbstandigen  Gang  nehmen  und  gegen  die  Sing- 
stimme einen  Gegensatz  bilden, 

oder  in  all’  diesen  Verwendungen  wechseln  und  gelegentlich  auch 
wieder  in  die  Orchestermasse  zuruckkehren  kann.  So  fiigt  Seb. 
Bach  in  der  Matthaus -Passion  der  Arie  „Erbarme  dich,  mein 
Gott“  eine  obligate  Solovioline  ausser  dem  begleitenden  Streieh- 
quartett  zu,  M o z a r t setzt  im  Titus  zu  der  Arie  „Parto“  eine  obli- 
gate Klarinette,  zu  der  letzten  Arie  der  Vitellia  ein  obligates 
Bassethorn;  Beethoven  braucht  zu  der  Scene  Leonorens  im 
Fidelio  drei  Waldhorner  und  ein  Fagott  (Nr.  97)  zu  obligater  Mit- 
wirkung.  Die  Beispiele  sind  zu  haufig  und  leicht  zuganglich , als 
dass  weitere  Aufzahlung  nothig  sein  konnte. 

Auch  hier  bedarf  es  keiner  neuen  Lehre;  die  bekannten 
Grundsatze  und  Erfahrungen  gentigen. 

Bei  der  Auswahl  obligater  Instrumente  ist  der  Sinn  der  Kom- 
position natiirlich  erster  Bestimmungsgrund.  Wenn  Mozart  im 
Requiem  dem  „Tuba  vurum  spargens  sonum“  ein  Posaunensolo 
zuertheilt,  Handel  im  Messias  zu  der  Arie  „Sie  schallt  die  Po- 
saun’“  eine  obligate  Trompete  (man  s.  S.  47,  Nr.  42)  setzt,  Gluck 
die  Oboe  mit  dem  Klaggesang  der  tauridischen  Iphigenie  vermahlt, 
jener  Gesang  des  Sextus  (Porto)  mit  der  iippig  schmiegsamen  Kla- 
rinette durchflochten , der  elegische  Gesang  Vitelliens  mit  dem 
Bassethorn,  Leonorens  romantischer  Aufschwung  mit  dem  roman- 
tisch-heldenmiithigen  und  doch  mehr  sehnsuchtsvoller  Hingebung 
fahigen  Hornklang  unterstiitzt  und  gehoben  wird:  so  erkennen 
wir  in  all’  diesen  Bestimmungen  der  Kiinstler,  dass  nur  dem  Sinn 
und  der  Stimmung  des  Satzes  Folge  gegeben  worden  ist. 

Hiernachst  ist  allerdings  auf  das  Verhaltniss  der  obligaten 
Instrumente  zur  Singstimme  Rticksicht  zu  nehmen.  Im  Allge- 
meinen  — und  abgesehen  von  dem  Sinne  des  Satzes  — wird 
man  die  sanfteren  Instrumente:  Flote,  Klarinette,  Fagott,  Wald- 
horn,  Violine,  Violoncell,  vorziehen,  weil  sie  sich  der  Singstimme 
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gelinder  anschmiegen  und  dieselbe  weniger  in  Gefahr  setzen, 
ubertont  und  zuriickgedrangt  zu  werden.  Die  schweren  oder 
scharferen  Instrumente  wird  man  seltener  und  schonungsvoller 
setzen  und  in  der  Regel  nur  den  starkeren  Singstimmen  zufugen; 
z.  B.  die  Oboe  mehr  in  den  feinen  hoheren  Tonlagen  gebrauchen, 
Trompete  und  Posaune  (wie  Handel  und  Mozart  in  den  oben 
erwahnten  Fallen  gethan)  wohl  dem  Bass  oder  Tenor,  nicht  leicht 
aber  weiblichen  Stimmen  zugesellen  und  mehr  zu  Zwischen- 
satzen,  als  gleichzeitig  mit  dem  Gesang  verwenden. 

Was  endlich  den  Satz  selber  betrifTt,  so  treten  die  allgemei- 
nen Grundsatze  unbedingt  in  Anwendung.  Namentlich  bei  der 
Verdoppelung  der  Gesangmelodie  durch  Instrumente  wird  jedes 
Instrument  in  der  ihm  eigenen  Tonregion  gefuhrt.  Soil  also  z.  B. 
eine  Alt-  oder  Diskantmelodie  verdoppelt  werden,  so geht  in 
der  Regel  Violine,  Oboe,  Klarinette  in  derselben  Oktave,  die  Flote 
in  der  hoheren,  Fagott,  Waldhorn,  Violoncell  in  der  tieferen  Ok- 
tave mit  ; ausnahmsweise  kann  die  Flote  zu  sanfterer  und  dunk- 
lerer  Wirkung  im  Einklang  mit  der  Stimme,  die  Violine  zu  feine- 
rer  Wirkung  in  der  hoheren  Oktave,  die  Klarinette  zu  besonderer 
Herausstellung  des  Klanges  ihrer  Tiefe  in  der  tieferen  Oktave 
mitgehen.  Soil  umgekehrt  eine  Bass-  oder  Tenormelodie 
unterstiitzt  werden,  so  geht  in  der  Regel  Fagott,  Violoncell,  Wald- 
horn im  Einklang,  Violine,  Oboe,  Klarinette  in  der  hoheren  Ok- 
tave, die  Flote  zwei  Oktaven  hoher  mit. 

§ 54.  Bestimmung  der  Gesangpartie  im  Allgemeinen.  Nachdem 
wir  im  vorigen  Abschnitte  das  Ndthige  iiber  die  Aufgabe  des 
Orchesters  in  seinem  Verein  mit  Gesang  vorausbemerkt,  wenden 
wir  uns  nun  zu  der  Hauptpartie  in  den  bevorstehenden  Aufgaben, 
zum  Gesang.  Hinsichts  seiner  fussen  wir  auf  den  im  siebenten 
Buch  der  Lehre  (Th.  III.  S.  341)  gewonnenen  Grundlagen. 

Folgendes  steht  fest.  Erstens:  die  Singstimme  muss,  auch 
abgesehen  von  dem  Worte,  das  sie  zu  verkiindigen  hat,  als  das 
dem  Menschen  eigenste,  am  tiefsten  ihn  erfassende  Organ  (Th.  III. 
S.  343)  anerkannt  werden.  Zwei  tens:  das  Wort,  der  sprachliche 
Inhalt  des  Gesanges , verleiht  demselben  einen  theils  der  reinen 
Musik  gar  nicht,  theils  nicht  so  bestimmt  und  schnell  (Th.  III.  S.  368) 
erfassbaren  Inhalt,  der  dem  Gesange  wiederum  und  noch  entschie- 
dener  den  Vorrang  vor  den  mit  ihm  zusammentretenden  Organen 
sichert.  Daher  musste  der  Gesangtext  zunachst  als  das  Bestim- 
mende  fur  alle  Formen  der  Gesangmusik  (Th.  III.  S.  368)  aufge- 
tasst,  konnten  von  hier  aus  die  Formen  des  Rezitativs,  des  ge- 
sungenen  Liedes  und  des  Chores  (Th.  III.  S.  386,  424 , 465)  ent- 
wickelt  werden.  In  diesen  Formen  durfte  die  Mitwirkung  des 
Instrumentalen  als  Nebensache  gelten,  wesshalb  wir  es  auch  nur 
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auf  das  Klavier  beschrankten.  Stets  lag  der  Hauptinhalt  im  Ge- 
sange.  Im  Rezitativ  hatte  das  Wort  so  entschieden  den  Vorrang, 
dass  wir  es  zunachst  als  eine  musikalisch  bestimmte  und  gekraf- 
tigte  Rede  auffassen  konnten ; im  Lied  war  die  Gesammtempfin- 
dung  des  ganzen  Textes,  in  den  Chorkompositionen  Gedanke  und 
Gefiihl  des  Textes  der  eigentliche  Gegenstand  der  Komposition. 
Das  Instrumentale  ffigte  dem  Gesange  der  einzelnen  Stimme  nur 
die  unterstfitzende  Harmonie  bei,  oder  diente  (Th.  III.  S.  466)  zur 
nothigen  Ablosung  und  Erleichterung  desselben. 

Das  damals  dem  Klavier  Zugewiesene  kann  nun  allerdings 
auch  mit  anderen  Instrumenten  (z.  B.  der  Harfe,  Guitarre,  Orgel) 
oder  mit  dem  Orchester  geleistet  werden ; wir  haben  schon  ge- 
legentlieh  erwahnt,  dass  die  Begleitung  des  Reeitativs,  der  Choral- 
figuration,  der  Singfuge  u.  s.  w.  aueh  vom  Orchester  fibernommen 
werde.  Dann  gewinnt  die  Begleitung  nicht  bios  an  Schallkraft 
und  Tonffille,  sondem  es  kommt  ihr  auch  der  ganze  Organen- 
reichthum  des  Orchesters  mit  seiner  Mannigfaltigkeit  an  Klangen 
zu  statten.  Hieriiber  ist  im  vorhergehenden  Paragraphen  und  der 
ganzen  Lehre  von  der  Instrumentation  das  Nothige  bereits  ge- 
sagt.  Allein  auf  diesem  Wege  wird  nichts  wesentlich  Neues  er- 
langt.  Ein  Recitativ  oder  Lied  mit  Orchesterbegleitung  ist  nach 
Form  und  wesentlichem  Inhalte  nicht  vom  Recitativ  und  Lied  mit 
Klavierbegleitung  unterschieden ; der  Hauptinhalt  liegt  durchaus 
im  Gesang,  und  die  Begleitung  ist  durchaus  nur  um  des  Gesanges 
willen,  nur  als  Untergeordnetes  und  Nebensache  vorhanden. 

Erst  dann  gelangen  wir  zu  neuen  Formen , wenn  ein  Inhalt, 
der  fiber  den  der  frfiher  aufgewiesenen  Formen  hinausgeht,  der 
Gesangpartie  und  zugleich  den  Instrumenten  neue  und  um- 
fassende  Aufgaben  stellt,  — umfassender  eben  desswegen , weil 
die  alten  Formen  und  ihre  Mittel  fur  sie  unzureichend  sind.  Die 
neuen  Formen  entwickeln  sich  fibrigens  so  stetig  aus  den  bereits 
aufgefassten,  dass  auch  hier  eine  scharfe  Scheidung  so  wenig  wie 
auf  anderen  Grenzlinien  der  Kunstformen  (Th.  II.  S.  <72,  Th  III. 
S.  307)  moglich  ist.  Wir  haben  schon  darauf  hingewiesen , dass 
auch  die  frfiheren  Formen  Orchester  zulassen  und  ofterhalten; 
umgekehrt  konnen  die  erst  jetzt  zu  entwickelnden  Formen,  — 
Arie,  Duett,  Ensemble  u.  s.  w.  auch  mit  blosser  Klavierbegleitung 
oder  zum  Theil  ohne  alle  Begleitung  benutzt,  oder  dieKlavier- 
partie  zu  selbstandiger  Mitwirkung  mit  eigenthfimlichem  Inhait 
erhoben  werden. 

Bei  dem  Eintritt  nun  in  die  Gesangkomposition  durften  wir 
kurzweg  das  Wort  als  das  Bestimmende  bezeichnen.  Aber 
schon  in  der  ersten  und  einfachsten  Form,  dem  Rezitativ,  wurde 
bald  klar,  dass  nicht  der  bios  sprachliche  Inhalt,  sondern  der 
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Sinn,  den  das  Gemiith  des  Tondichters  im  Worte  findet  — oder 
in  dasselbe  hineintragt,  die  eigentliehe  und  befriedigende  Aufgabe 
fur  die  Komposition  ist.  Die  blosse  Uebertragung  der  gesproche- 
nen  Rede  in  eine  musikalisch  betonte  ware  nur  Deklamation  und 
konnte  kaum  zu  den  untergeordnetsten  Aufgaben  des  Recitativs 
geniigen,  mit  alien  Kiinsten  der  Rhetorik  nicht  weiter;  schon  die 
hoheren  Aufgaben  des  Recitativs  fordern  tieferen  und  kunstle- 
rischen  Inhalt,  und  schon  die  erste  Anregung  des  musikalischen 
Elementes  in  der  Brust  des  Tonkiinstlers  luhrt  iiber  die  Nuchtern- 
heit  abstrakter  Deklamation  hinaus. 

Es  kann  uns  daher  nicht  fremd  sein , wenn  wir  jenen  ersten 
Lehrsatz  der  Gesangkomposition  jetzt  zu  vollkommenerer  Gestalt 
erheben:  der  Sinn,  den  das  Wort  gegeben  oder  in  dem 
es  aufgefasst  wird,  bedingt  die  Gestaltung  der  Gesangkompo- 
sition. Dieser  Sinn  ist  durch  das  abstrakte  Zeichen  des  Wortes 
nur  angedeutet;  er  ist  nicht  eigentlich  in  ihm  enthalten,  sondern 
in  den  Verhaltnissen , die  das  Wort  hervorgerufen  haben;  und 
diese  Verhaltnisse,  das  ist  nicht  bios  der  Gemiithszustand  des 
Redenden  (oder  Singenden) , sondern  auch  die  auf  sein  Gemiith 
zuruckwirkende,  in  ihm  reflektierte  aussere  Lage  (die  Situation), 
in  der  er  sich  befindet.  Daher  eben  geniigt  das  blosse  gesang- 
massig  ausgesprochene  Wort  nicht  und  haben  wir  bereits  im 
siebenten  Buche,  selbst  im  Recitative  (z. B.  in  denen  Seb.  Bachs), 
noch  mehr  im  Chorsatze  (man  denke  an  den  Unterschied  der 
redenden  und  singenden  Fuge,  Th.  III.  S.  486),  iiber  dasselbe 
hinausgehen  miissen.  Daher  erkennen  wir  inderlnstrumen- 
talbegleitung  zum  Gesange  nicht  bios  eine  husserlich  oder 
abstrakt  harmonisch  rathsame  Stiitze  fur  den  Gesang,  sondern 
ein  Organ,  durch  das  ein  Theil  vom  geistigen,  wesentlichen  In- 
halte  des  Kunstwerkes  offenbar  wird.  Auf  der  anderen  Seite  be- 
greifen  wir  jetzt  erst  vollstandiger,  dass  derselbe  Text  vom  Kom- 
ponisten  verschieden  aufgefasst  werden  kann;  denn  nicht  das 
abstrakte  Wort,  sondern  der  Sinn,  den  es  im  Komponisten  an- 
regt,  ist  der  eigentliehe  Inhalt  der  Komposition. 

Von  hier  aus  erweitert  sich  unser  Gesichtskreis  naeh  zwei 
Seiten:  wir  haben  einerseits  das  Verhaltniss  scharfer  zu  bestim- 
men,  in  das  die  Gesangpartie  zur  Instrumentalpartie  tritt,  ande- 
rerseits  die  gestaltende  Kraft  des  Textes  und  des  Sinnes,  in  dem 
wir  ihn  und  die  ihm  unterliegende  Stimmung  und  Situation  auf- 
fassen. 


A.  Verhaltnies  der  Qesangp&rtie  zur  InBlrumentalpartie. 

Ist  der  geistige  Inhalt  der  Komposition  vornehmlich  an  das 
Wort  gekniipft,  so  herrscht  der  Gesang  unbedingt  vor.  Entweder 
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bedarf  es  dann  gar  keiner  Instrumentalbegleitung  (so  in  den 
reinen  Vokalchoren  oder  in  mehrstimmigen  Sologesangen  ohne 
Begleitung),  oder  die  Begleitung  dient  nur  zur  ausseren  Stfitze 
oder  Verstarkung  (S.  460)  des  Gesanges. 

Macht  sich  neben  dem  eigentlichen  Wortinhalt  noch  dieStim- 
mung  oder  Bewegung  der  Seele  geltend,  aus  der  das  Wort  nur  als 
ein  Theil  dessen,  was  im  Singenden  lebt  und  treibt,  hervortrat: 
so  gewinnt  das  rein  musikalische,  in  der  Instrumentalpartie  herr- 
schende  Element  mehr  oder  weniger  wesentlichen  Inhalt,  bietet 
dem  Gesang  eine  bindende,  verschmelzende,  be  wegungsvolle  Unter- 
lage,  fasst  — vorbereitend,  wiederholend,  nachahmend — die  Ge- 
sangsatze  oder  stellt  ihnen  andere  ihm  eigene  entgegen  und  ver- 
tieft  oder  vervollstandigt  den  Ausdruck  der  Stimmung,  der  im 
Wort  und  im  Gesang  nicht  vollstandig  enthalten  sein  konnte. 
Dies  ist  die  Bedeutung  der  bald  auf  eine  Stimme  besehrankten 
(gehende  Basse,  Gegenstimme),  bald  auf  mehrere  oder  fiber  alle 
verbreiteten  Figurationen  des  Orchesters,  von  denen  wir  im  vori- 
gen  Abschnitt  einige  Beispiele  gesehen  haben.  Auch  die  obliga- 
ten  Solostimmen  gehoren  grosstentheils  hierher. 

Ist  die  Stimmung  des  zu  komponierenden  Momentes  tief  ange- 
regt,  so  scheint  sie  dem  von  ihr  Erfullten  sich  fiber  die  ganze 
Umgebung,  fiber  das  ganze  Dasein  auszubreiten ; dem  Glficklichen 
lacht  die  ganze  Natur,  erscheint  selbst  das  Widrige  und  Gefahr- 
drohende  im  versohnlichen,  begfitigenden  Lichte;  dem  Tiefbe- 
trfibten  legt  sich  Trfibniss  wie  ein  Trauerflor  selbst  fiber  die 
heitersten  Bilder.  Dies  wird  ffir  den  Komponisten  der  Anlass, 
fiber  den  Wortsinn  des  Textes  hinaus,  ja  bisweilen  selbst  im 
Widerspruch  gegen  denselben*  dieser  Stimmung  als  dem  eigent- 

* Dem  Verfasser  liegt  eben  kein  Beispiel  nkher,  als  das  eines  Heine- 
schen  Gedicktes,  das  in  seinem  „Friihlingsspiel“  eine  Stelle  gefunden.  Der 
Dichter  singt: 

Gekommen  ist  der  Maie,' 

Die  Blumen  und  B&ume  bluhn, 

Und  durch  des  Himmels  Bliiue 
Die  rosigen  Wolken  ziehn! 

Die  Nachtigallen  singen 
Herab  aus  laubiger  Hdh', 

Die  weissen  Lammer  springen 
Im  weichen  griinen  Klee. 

Dies  scheint  ein  heiteres  Fruhlingslied,  nicht  mehr  und  nicht  weniger. 
— und  in  solchem  Sinne  zu  komponieren.  Allein  der  letzte  Vers  erschliesst 
den  tiefer  liegenden  wahren  Sinn  : 

Ich  kann  nicht  singen  und  springen, 

Ich  liege  krank  im  Gras; 

Ich  hore  femes  Klingen, 

Mir  trSumt,  — ich  weiss  nicht  was. 
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lichen  Inhalte  der  Komposition  nachzuhangen  und  Ausdruck  zu 
geben.  Dann  aber  wird  — wenn  auch  nicht  immer,  doch  oft  — 
demlnstrumentalen  vornehmliche,  bisweilensogarvorherrschende 
Bedeutung  zu  Theil , da  der  Gesang  mehr  oder  weniger  an  das 
Wort  gebunden  bleiben  muss. 

Hiermit  hangen  die  Momente  eng  zusammen,  in  denen  die 
Stimmung  oder  Situation  eine  zusammenh&ngende  Aeusserung 
der  Singstimme  unzulassig  macht;  ein  Fall,  von  dem  wir  in 
Nr.  512  ein  Beispiel  sehen.  Eine  solche  Singstimme  hat  in  sich 
selber  keinen  musikalisch  festen  Zusammenhalt,  — sie  ist,  tech- 
nisch  zu  reden,  keine  satzformig  gebildete  Melodie,  kann  sich  nur 
noch  dem  Ausdruck  der  vereinzelten  Worte  im  Sinn  der  herr- 
schenden  Stimmung  widmen.  Hier  tritt  das  Instrumentale  als 
Organ  fur  das  Musikelement  und  fur  die  herrschende  Stimmung 
hervor.  Es  nimmt  die  vereinzelten  Gesangmomente  auf,  tragt  und 
verschmilzt  sie  und  wird,  von  der  rein  musikalischen  Seite  ange- 
sehen,  zur  Hauptpartie  (so  weit  es  die  iiberlegene  Natur  der 
Menschenstimme  und  des  Wortes  zulfisst),  gleichviel,  ob  es  sich 
nur  figurativ  gestaltet,  wie  in  Nr.  512,  oder  eine  eigene,  satzartig 
festgebildete  Melodie  durchfiihrt. 

Ein  Gleiches  ergiebt  sich  in  tieferen  Aufgaben  oder  Auf- 
fassungen  dann,  wenn  ein  Moment  vom  Gesang  zwar  mit  Nach- 
druck  aufgefasst  werden  kann , sein  geistiger  Inhalt  aber  weit 
hinausreicht , selbst  iiber  das  voile  Vermogen  unseres  hochsten 
Organes.  Ein  merkwiirdiger  Fall  dieser  Art  fmdet  sich  inBeetho- 
vens  Missa  solemnis* , der  tiefsinnigsten  Tonschopfung  unseres 
Jahrhunderts,  — zu  tief,  zu  gedankenreich,  zu  schwer  ausliihrbar, 
als  dass  selbst  der  schon  festgestellte  hohe  Ruf  des  Dichters  die 
Zeitgenossen  — oder  auch  nur  die  Kunstgenossen  (mit  einzelnen 
Ausnahmen)  hatte  um  dieselbe  versammeln  konnen.  Das  Halb- 
slarke  und  Halbwahre  und  Halbtiefe — vom  Nichtigen  zu  schwei- 
gen!  — hat  stets  den  Vortheil  gehabt,  der  Mehrzahl  erlangbarer 
und  darum  zusagender  zu  sein. 

Das  Credo  dieser  Messe**  wird,  — ein  Grundzug  im  Charakter 
des  ganzen  Werkes  und  unserer  Zeit,  — nicht  in  jener  hinge- 


Es  ist  also  nicht  der  junge  Mai,  der  den  Sanger  zu  frischen  siissen  Wei- 
sen  erregt;  sein  GemUth  ist  erfiillt  von  einem  Traumen,  von  einem  Ver- 
langen,  das  ihm  noch  in  unbestimmten  Ziigen  vorschwebt;  es  k rankt  da- 
r a n.  Dies  ist  die  Stimmung,  gegen  die  der  belebende  Hauch  des  Lenzes  ver- 
gebens  seine  Macht  versucht.  Der  Mai  mit  aller  Lust  ist  dem  kranken  Hin- 
blick  verschleiert,  und  es  wfirde  eine  Unwahrheit  sein,  wollte  der  Komponist 
sich  den  Worten  hingeben,  die  ein  heiteres  Bild  — vergebens  herbeirufen. 

* Op.  123,  bei  Schott  in  Mainz  erschienen. 

**  Vergl.  d.  Vert:  „Beethoven,  Leben  und  Schaffen11,  Th.  2. 

Hati,  Eomp.-L.  IV.  5.  Anfl. 
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gebenen  Frommigkeit  oder  Wiirde  gesungen,  die  dem  unerschut- 
terten  Glauben,  den  unangefochten  dastehenden  Dogmen  einer 
Kirche  eigen  ist,  die  sich  als  die  alleinseligmachende  und  ewig 
fortbestehende  erkennt  und  festhalt.  Es  wird , wie  in  Zeiten  des 
Zweifels  und  der  Bewegung  sein  muss,  mit  zusamniengelasster 
Starke,  mit  Eifer  und  Streitfertigkeit  behauptet,  es  soli  bewiesen 
werden,  bewiesen,  wie  eben  der  Kiinstler  beweisen  kann,  durch 
Anschauung.  Indem  der  Sanger  sein  credo  in  unum  Deum,  patrem 
omnipotentem  behauptet,  hebt  sich  sein  Bliek  iiber  die  zweifelvolle 
Erde  empor,  weiset  er,  uns  ganz  zu  bewaltigen,  hinauf,  wo  den 
allmachtigen  Vater  Aller  die  Lobgesange  der  Engel  in  siisser, 
heiliger  Feier  umschweben  und  das  Credo  der  Erde  im  hoheren 
Chor  widerhallen.  Dies  kann  nicht  in  die  vier  Singstimmen  unten 
gelegt,  — konnte  nicht  durch  einen  Doppelchor*  verkiindet 
werden , denn  da  wiirde  auf  beiden  Seiten  nur  Menschenstimme 
und  Menschenwort  reden;  Beethoven  aber  braucht  mystische 
Stimmen.  Die  kann  ihm  nur  das  Orchester  geben.  Nun  gestaltet 
sich  der  Satz,  wunderwiirdig  in  jedem  Zuge,  so.  Die  instrumen- 
tale  Anlage,  die  Stimmordnung,  die  machtvolle  Bewegung  des 
Orchesterbasses,  die  Fiihrung  der  Stimme  selbst, — Alles  wendet 
dem  Bass  des  Chores  die  Herrschaft  im  Gesang  zu.  Und  wenn  er 
nun  unter  dem  Aushallen  der  ruhenden  Oberstimmen  mit  Nach- 
druck  sein  factor  cm  coeli  anstimmt  in  fester,  von  den  Orchester- 
bassen  gekraftigter  Melodie : schallt  ein  ganz  anderer  unerhorter 
Satz  in  den  hochsten  Stimmen  und  Lagen  des  Orchesters  ihm 
entgegen,  dem  sich  erst  weiterhin  der  Diskant  anzuschliessen 
strebt**. 

Zuletzt  kann  die  Situation  ihre  Andeutung  oder  Unterstiitzung 
vom  Orchester  fordern,  wahrend  die  Singstimmen  dazu  gar  nicht 
geeignet  und  fur  andere  Zwecke  bestimmt  sind.  Ein  Beispiel 
giebt  uns  Mozarts  Figaro***  in  der  Scene,  wo  das  Orchester  den 
Marsch  und  dann  den  Fandango  intoniert,  wahrend  die  Singstim- 
men ihren  Dialog  fortsetzen.  In  solchen  Momenten  werden  die 
Singstimmen  ungeachtet  lhres  inneren  Uebergewichtes  zu  Neben- 

* Diese  Afterpoesie  hat  K.  P.  E.  Bach  in  seinem  einst  so  geriihmten 
„Heilig“  geliefert.  Der  Engelchor  hat  abstrakt  fremde  Modulation,  der 
Yolkerchor  ledern  Fugenwerk. 

•*  Wer  sich  noch  nicht  hineingelebt  hat  in  die  geistige  SphSre  unserer 
Kunst,  kann  allerdings  die  Auffassung  dieses  Satzes  anzweifeln.  Nur  dass 
es  nichts  weniger  als  der  einzige  von  gleicher  Bedeutung  in  diesem  Werk 
(und  anderen!)  ist.  Das  Incarnalus  giebt  einen  noch  tieteren  Zug,  der  aber 
schwer  darzulegen  ist. 

•••  Ein  noch  reicheres  Beispiel  giebt  der  Don  Juan,  wenn  im  ersten  Finale 
(g.  259  der  Breitkopf-Hartelschen  Partitur,  drei  Orchester  drei  verschiedene 
Tlinze  gleichzeitig  ausfuliren,  wahrend  die  Singstimmen  dialogisieren. 
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partien,  da  der  musikalische  Hauptgedanke  und  Zusaminenhang 
nicht  in  ihnen,  sondern  in  der  Instrumentalpartie  liegt. 

B.  Bestimmung  der  Kompositionsgestalt  ana  dem  Text  and  dem 
ihn  tragenden  Sinn. 

Sobald  wir  unseren  alten  Grundsatz  (Th.  III.  S.  368),  dass 
der  Text  die  Form  bestimme,  dahin  (S.  478)  erweitert  haben,  dass 
nicht  sowohl  das  Wort,  — das  bei  alier  Tiefe  doch  nur  ein  Ge- 
fass  fur  den  geistigen  Inhalt  ist,  sondern  .die  Stimmung,  das 
ganze  geistige  Beisammen  von  Situation,  Stimmung 
und  lautem  Ausdruck  (Wort)  das  Bestimmende  fur  die  Ge- 
staltung  einer  Komposition  ist:  diirfen  wir  den  Grundsatz  auch 
durch  alle  noch  bevorstehenden  Aufgaben  der  Gesangmusik  als 
leitenden  und  stiitzenden  festhalten.  Man  wird  auch  hier  nicht 
absolute  Entscheidungen  fur  den  einzelnen  Fall  zu  erwarten 
haben  ; diese  sind  vielmehr  im  Voraus  als  unmoglich  zu  erkennen, 
da  schon  das  Wort  an  sicb  vielfacher  Auslegung  fahig  ist,  die 
Auffassung  oder  das  Hinzudichten  der  Stimmung  und  Situation 
aber  noch  weit  mannigfaltiger  nach  Individualist  und  Standpunkt 
des  Auffassenden  erfolgen  kann.  Wenn  wir  aber  auf  solche  Ent- 
scheidungen verzichten,  — undgern,  da  jedes  absolute  Gesetz 
ausser  dem  allgemeinsten  (Th.  I.  S.  15)  das  Wesen  der  freien 
Kunst  aufhebt,  — so  wollen  wir  darum  nicht  die  Hiilfe  leitender 
Grundsatze,  nicht  Vorbildung  und  Vorerwagung  versaumen, 
die  vor  herumtappendem  Naturalismus  und  seinen  unzahlbaren 
Irrungen  bewahrt.  Das  Wort  des  hellsehendsten  Dichters: 

Der  Irrthum  schadet  nicht, 

Das  Irren  ist  verderblich. 

stelit  uns  zur  Seite.  Irgend  ein  FehlgrifT  oder  Mangel  im  Einzelnen 
unseres  Werkes  wird  es  nicht  so  leicht  verderben,  er  kann  durch 
die  gliicklichen  Momente  iibertragen  werden.  Aber  ein  Fehlgriff 
in  der  Grundanlage  bedroht  das  Werk  in  seiner  Ganzheit;  ware 
es  dann  auch  der  Fall,  dass  viele,  vielleicht  alle  Einzelheiten 
irgend  einen  Reiz  an  sich  trugen,  so  wiirde  doch  immer  die  eigent- 
liche  Aufgabe  unerfullt  bleiben,  das  Werk  als  Ganzes,  als  Ver- 
wirklichung  der  Idee,  die  es  offenbaren  sollte,  ware  verfehlt.* 

Auf  diesem  Standpunkt  also,  der  hoheren  Stufe  des  schon 
friiher  (Th.  III.  S.  368)  gewonnenen,  ist  es  die  erste  Aufgabe  des 
Komponisten,  sich  mit  seinem  Text  auf  das  Innigste  und  Voll- 
stiindigste  vertraut  zu  machen ; dies  aber  nicht  bios  dem  Wort- 
gehalt  nach,  sondern  sich  ganz  zu  vertiefen  in  die  Situation,  in 


* Hierzu  der  Anhang  B. 

31* 
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Charakter  und  Stimmung  der  redenden  (singenden)  und  handeln- 
den  Personen*.  Was  er  daran  versaumt,  wird  unausbieiblich  in 
seiner  Komposition  als  Mangel  oder  Verirrung  und  Unwahrheit 
sich  strafend  und  schmerzlich  fiihlbar  machen. 

Aus  dieser  Auffassung  erzeugt  sich  zuletzt  der  Inhalt  der 
Komposition  Zug  fur  Zug;  dies  bleibt  hier  ausser  Betracht , da 
das  Einzelne  theils  in  den  friiheren  Lehrabschnitten  zur  An- 
schauung  und  Uebung  gekommen,  im  Uebrigen  dem  Moment  des 
Schaffens  zu  iiberlassen  ist.  Zuvor  aber  bestimmtsich  aus  dieser 
Auffassung  die  Form  — wenigstens  in  alien  Grundziigen,  wahrend 
das  Weitere  ebenfalls  im  Schaffen  sich  ergiebt.  Die  wichtigsten 
Formalbestimmungen  sind  wohl  in  folgende  Punkte  zusammen- 
zufassen. 

1.  Zahl  der  Gesangstimmen. 

In  der  Regel  giebt  der  Inhalt  des  Textes  hieriiber  schon  ge- 
nugende  Auskunft;  die  Aeusserungen  einer  einzigen  Personlich- 
keit,  die  Wechselrede  zweier,  dreier  Individuen  u.  s.  w.  bezeich- 
net  schon  die  Form  des  Sologesanges  (des  eigentlichen  fur  eine 
Stimme),  des  Duetts,  Terzetts  u.  s.  w.  Indess  wiederholt  sich 
hier  die  schon  im  siebenten  Buch  gemachte  Bemerkung,  dass  bis- 
weilen  Grund  vorhanden  ist,  zwei  und  mehr  Stimmen  einzufiih- 
ren,  wo  naeh  dem  Textinhalt  fiir  sich  nur  eine  einzige  erforder- 
lich  erscheint.  So  haben  wir  schon  damals  (Th.  III.  S.  i39  und 
H7)  Lieder  mehrstimmig  und  Aeusserungen,  die  zunachst  nur 
einem  Einzelnen  angehorten  (z.  B.  ein  miserere  mei , ein  „Aus  der 
Tiefe  ruf  ich  zu  dir“),  fur  Chor  behandelbar  gefunden,  wenn  der 
Inhalt  allgemein  und  bedeutsam  genug  war,  um  die  Theilnahme 
Mehrerer  an  ihm  zu  veranlassen.  Wenn  also  z.  B.  Mozart  im 
Requiem  das  Recordare,  die  Worte  sed  signifer  sanctus  Michael  und 
Anderes  fiir  vier  Solostimmen  setzt,  Seb.  Bach  in  der  hohen 
Messe  nach  dem  fiinfstimmigen  Chor  Kyrie  eleison  das  Chrisle 
eleison  als  Duett  behandelt:  so  ist  dafur  zwar  im  Texte  keine 
Nothwendigkeit  vorhanden;  jene  Satze  hhtten  wenigstens  theil- 
weise  vom  Chor  und  insgesammt  von  einer  oder  zwei,  drei  Stini- 
men  gesungen  werden  konnen.  Aber  jedenfalls  stand  den  Kom- 

• Darf  der  Verf.  hier  (wo  das  Lehren  sich  auflost  in  den  Rath,  den 
ein  Kiinstler  dem  anderen  zu  geben  vermag)  aut  seine  Personlichkeit  zurQck- 
gehen,  aus  der  allein  er  sicheres  Zeugniss  geben  kann : so  muss  er  bekennen, 
dass  besonders  dramatische  Aufgaben  (wie  z.  B.  der  Mosej  sich  ihm  nie  an- 
ders  erschlossen  und  gelSst  haben,  als  in  dem  Augenblicke,  wo  er  — seiner 
und  alles  Fremden  unbewusst  — nur  Situation,  Handlung,  Personen,  die  der 
Moment  in  sich  fasste,  wie  leiblich  geschaut  und  vernommen.  Ob  das  Jedem 
nothwendig  — und  ob  er  selber  das  Rechte  geschaut,  steht  nicht  zu  seiner 
Entschcidung. 
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ponisten  auch  ihre  Entscheidung  wohl  zu,  denn  der  Text  under- 
stand ihr  keineswegs;  iibrigens  Hess  Mozart  sich  dureh  das  Be- 
diirfniss  einer  gemilderten  Darstellung  inmitten  heftiger  Chorsiitze 
bestimmen,  und  Bach  scheint  durch  die  Absicht  geleitet  zu  sein, 
das  Gebet  an  denMittlerzarter,  weiblieher  aussprechen  zu  lassen, 
als  das  an  den  Vater. 

2.  Wahl  der  Begleitung. 

Ob  ein  Gesangstiick  iiberhaupt  Begleitung  erfordere?  diese 
Frage  ist  bereits  S.  477  zur  Erledigung  gekommen.  Die  nachste 
Frage  ist:  ob  es  Klavier  (oder  statt  dessen  ein  anderes  selb- 
standiges  Instrument)  oder  Orehesterbegleitung  fordere  — 
oder  zulasse?  Ist  diese  Frage  erst  beantwortet,  so  enischeidet 
sich  die  niihere  nach  der  Wahl  des  begleitenden  Instrumentes 
oder  der  Besetzung  des  Orehesters  nach  Wesen  und  Charakter 
der  Organe  und  dem  Sinn  der  jedesmaligen  Aufgabe  leicht. 

Das  Klavier  (und  mehr  oder  minder  auch  die  anderen  selb- 
standigen  Instrumente'  vermag  alle  Formen  der  Musik  — also 
auch  der  Begleitung  — darzustellen  und  in  ihnen  einen  Reich- 
thum  an  Gefuhlsausdruck  und  Vorstellungen  zu  entfalten,  der 
sich  bekanntlich  fur  die  tiefsten  und  umfassendsten  selbstiindigen 
Kunstwerke  ausreichend  erwiesen.  Nur  konnte  uns  bei  der  Prii- 
fung  dieses  Instrumentes  (Th.  III.  S.  24)  nicht  entgehen,  dass  es 
an  Beseeltheit  des  Tones,  an  Schmelz  der  Melodie,  kurz  an  In- 
nerlichkeit  (wie  wir  damals  den  BegrilT  fassten)  hinter  den 
meislen  unselbstiindigen  Instrumenten  — wie  vielmehr  gegen  das 
Orchester!  — zuriicksteht  und  in  der  That  mehr  durch  das  wirkt, 
was  es  andeutet  und  in  der  Phantasie  des  Horers  anrcgt  als  durch 
das,  was  es  wirklich  giebt.  Was  das  Klavier  nur  gleichsam  ver- 
spricht,  giebt  das  Orchester  im  reichsten  Maasse.  Schallmacht, 
die  mannigfaltigsten  Klangverschiedenheiten , die  vollste  Harmo- 
nie,  die  befriedigendste  Melodie  und  Polyphonie,  — Alles  ist  hier 
in  Wirklichkeit  vorhanden,  was  das  Klavier  oft  nur  in  leisen,  ent- 
fernt  hinter  der  Wirklichkeit  bleibenden  Ziigen  anzudeuten  ver- 
mag.  Dies  ist  der  gewaltige  Vorzug  des  Orehesters.  Dagegen  hat 
aber  das  Klavier  den  hochst  bedeutenden  anderen  Vorzug  aufzu- 
weisen : dass  es  eben  dure  h die  Unzulanglichkeit  seiner  Mittel  den 
Geist  des  Horers  zu  mitschopferischer  Thatigkeit  aufreizt*.  — Es 


* Allerdings  nur,  wenn  er  dazu  fShig  ist.  Allein  auf  diese  Fahigkcit  muss 
jedes  dichterische  Werk  rechnen.  „Dem  Vandalen  sind  sie  Stein!" 
hat  schon  Schiller  zu  Nichtfahigen  gesagt.  Wie  Viele  diese  Fahigkeit  in 
sich  und  Anderen  schlummern  lassen,  bezeugt  die  Unbekanntschaft  so 
uaglaublich  vieler,  im  Uebrigen  eifrig  Strebender  mit  den  geistigen  Werken 
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ist  ein  Gegensatz  wie  von  Traum  und  Wirkliehkeit,  von  HofTen 
und  Erfullung.  Jedes  hat  seine  Reize. 

Wer  sich  diesen  Gegensatz  recht  klar  macht , wird  den  Be- 
stimmungsgrund  finden,  nach  dem  geistig  die  Wahl  von  Piano 
oder  Orchester  zur  Gesangbegleitung  zu  treffen  isL  Drangt  sich 
der  Gegenstand  der  Komposition  und  besonders  der  Inhalt  der 
Begleitung  in  plastischer  Fulle  hervor,  wollen  diese  Massen  und 
Stimmen  der  Begleitung  dem  Gesange  als  einChorgleiehsam  wirk- 
licher  Personlichkeiten  sich  anschliessen  oder  entgegentreten, 
will  die  Situation  in  voller  ges&ttigter  Farbung  neben  dem  Ge- 
sang emporbluhen:  so  wird  es  wohl  nicht  ohne  Orchester  gelingen. 
Wiegt  nach  der  Idee  des  Kunstwerkes  der  Inhalt  der  Gesangpartie 
so  vor,  dass  es  mehr  einer  Andeutung  als  Verwirklichung  des  in- 
strumentalen  Inhaltes  bedarf,  — mag  dieser  nun  blosse  Unter- 
stutzung  des  im  Gemiith  des  S&ngers  sich  Bewegenden  sein,  oder 
als  Gegensatz  zu  dessen  hoherer  Anregung  oder  zur  Vervollstan- 
digung  des  psychologischen  Momentes  dienen , oder  endlich  die 
Situation  andeuten,  in  welcher  und  durch  welche  jener  Moment 
hervortritt:  dann  ist  das  Klavier  an  seiner  Stelle  und  wird  in  sei- 
ner Aufgabe  durch  die  freie  Behandlung,  die  ein  einziger  Spieler 
selbst  vor  dem  bestgeleiteten  Verein  vieler  voraus  hat , auf  das 
Angemessenste  unterstutzt. 

Allerdings  muss  ich,  so  gegriindet  uns  diese  Auffassung  im 
Allgemeinen  scheint,  nach  dem  Wesen  freier  Kunst  eine  Reihe 
zweifelhafter  Falle  finden,  in  denen  zuletzt  die  SubjektivitSt  des 
Komponisten*  und  ausserliehe  Rilcksichten  entscheidend  werden. 

B ee  thovens  und  das  Ablenken  so  vieler Lehrenden  und  Schreibenden  von 
ihnen  auf  andere,  oft  so  unglaublich  geringe  TonstGcke  unter  dem  Vorgeben : 
jene  seien  nicht  ;oder  weniger)  pianofortemiissig , spielbar  ,!i  oder  dankbar. 
Eben  weil  in  diesen  Dichtungen  der  Geist  zum  Geiste  sich  wendet,  linden  die 
Finger  und  die  Moden  und  Launen  der  Virtuositiit  sich  nicht  gerade  auf  den 
Ehrenplatz  gesetzt,  konnen  aber  wohl  die  hochste  Ehre  gewinnen:  gute  Die- 
ner  des  Geistes  zu  sein. 

* Vielleicht  darf  der  Verf.  zu  weiterer  Erl&uterung  auf  eine  eigene  Kom- 
position hinweisen:  „Nahid  und  Omar“,  eine  Novelle,  bei  Challier  in 
Berlin.  Es  ist  dies  eine  Reihe  lyrisch-dramatischer  Scenen  fiir  eine  bis  vier 
Solostimmen,  mit  Klavier  begleitet  und  eingeleitet,  der  ein  dichterischer  Vor- 
gang  zum  Grunde  liegt.  Dieser  Vorgang  ist  dramatisch  aufgefasst  und  dar- 
gestellt,  und  insofern  konnte  das  Ganze  Oper  oder  Operette  heissen.  Allein 
die  Handlung  ist  so  leicht  und  anspruchslos , die  einzelnen  Situationen  sind 
so  einfach  und  fasslich,  dass  offenbar  das  Gemuthsleben  der  Handelnden 
mit  Uebergewicht  als  Hauptsache  vortritt,  Handlung  und  Situation  sich  gar 
nicht  herausdrkngen , sondern  mehr  errathen  sein  wollen  um  ihrer  Ruck- 
wirkung  willen  auf  jene  innerlichen  Vorgitnge,  die  zum  Theil  aus  ihnen  her- 
vorgehen,  zum  Theil  durch  sie  bestimmt  werden.  Hier  schien  nun  die  Kla- 
vierbegleitung  (die  nichts  weniger  als  auf  blosse  Begleitung  beschrdnkt  sein 
will)  dem  Orchester  durchaus  vorzuziehen; — wiewohl  die  Komposition  nicht 
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Fur  einige  dieser  Falle  kann  der  Verein  des  Klaviers  mit  einem 
oder  mehreren  anderen  Instrumenten  (Violine,  Violoncell,  Wald- 
horn)  einen  Ausweg  bieten*. 

Die  ausserlichen  Riicksichten  begreifen  sich  von  selber. 
Kompositionen,  die  fur  grosse  Raume  und  stark  besetzte  Chore 
bestimmt  sind,  wie  z.  B.  Opern  und  Oratorien,  fordern  das  Or- 
chester.  1st  dies  einmal  in  Wirkung  getreten,  so  vermag  in  dem- 
selben  Werk  ein  einzelnes  Instrument  nur  voriibergehend  zu  be- 
friedigen,  selbst  wenn  eine  einzelne  Partie  des  Werkes  eher  ein- 
fache  als  Orchesterbegleitung  bedingte.  Mozart  hat  dies  im 
Standchen,  das  Don  Juan  Elviren  bringt,  wohl  erkannt.  Er  be- 
gleitet  es  mit  der  Mandoline  und  hat  damit  der  Scene  an  sich  ge- 
niigende  Lokalfarbe  gegeben.  Allein  das  dariiber  hinausgehende, 
poetisch-musikalische  Bedurfniss  und  schon  das  des  geniigenden 
Vollklanges  fordert  die  Mittheilnahme  des  Orchesters;  das  Quar- 
tett  muss  die  Mandoline  mit  Pizzikatospiel  unterstiitzen**.  — Dass 


veriaugnen  kann , dass  dem  Schreibenden  oft  orchestrale  Vorstellungen 
nkhor  getreten  sind.  DerZutritt  des  Orchesters,  gleichviel  in  welcher  Zusam- 
menstellung  wiirde  dem  fliichtigen  Phantasiebild  eine  plastische  Objektivitat 
und  Anspruchsfulle  aufgedrungen  haben,  denen  es  seinem  Wesen  und  Inhalt 
nach  fern  bleiben  musste. 

* Das  bedeutungsvollste  Beispiel  istdie  Sammlung  „schottischer  Lieder" 
von  Beethoven  (vier  Hefte,  neue  Ausg.  bei  Schlesinger  in  Berlin  ) mit  Be- 
gleitung  von  Klavier,  Violine  und  Violoncell,  ein  Werk  von  unaussprechbarem 
Kunstwerthe,  das  bereits  Jahrzehnte  voller  Lieder  und  Liederkomponisten 
neben  sich  hat  aufkommen,  vergottert  — und  vergessen  werden  sehen,  und 
noch  immer  nur  von  Einzelnen  gefasst  worden,  die  es  dann  freilich  fur 
immer  im  Herzen  tragen.  Es  ist  zu  tief  und  darum  zu  fem  der  oben  ab- 
schbpfenden,  zerstreuungslustigen  Menge. 

**  Wir  kommen  hier  auf  eine  Bemerkung  S.  434  gegen  einige  Momente  in 
Opern  Meyerbeers  zuriick.  Dass  ein  so  geistreicher  und  feindenkender 
Komponist  nicht  um  des  blossen  ausserlichen  Kontrastes  willen  sich  aus  dem 
vollen  Orchester  auf  ein  einzelnes  Instrument  zurdckgezogen  haben  werde, 
nicht  ohne  einen  geistigen  Anlass  in  sich  gefunden  zu  haben , versteht  sich 
und  ist  dort  angemerkt.  Aber  dieser  Anlass  scheint  uns  eben  nicht  ein  rein 
dichterischer  und  darum  ein  falscher.  Wenn  im  fiinften  Akte  der  Hugenotten 
Marcel  die  Liebenden  in  kirchlicher  Form  durch  Trauung  vermahlt,  dies 
aber  nicht  zum  Leben,  sondern  Angesichts  des  sie  erwartenden  Todes,  nicht 
an  heiliger  Statte  durch  den  berufenen  Priester,  sondern  in  der  Mordnacht, 
auf  der  Strasse,  von  einem  Krieger  in  Waffen  geschieht,  so  fand  der  Kompo- 
nist einen  kirchlichen  Moment  vor,  aber  durch  die  Noth  der  Zeit  und  den 
Drang  der  Leidenschaft  aus  der  Kirche,  von  Altar  und  Orgelklang  gleichsam 
hinausgezerrt  auf  die  Gasse.  Diese  Scene  begleitet  er  — und  in  der  franzo- 
sischen  Partitur  weit  ausgedehnter  als  in  den  Berliner  Auffiihrungen,  fur  die 
er  gekUrzt  hat  — bios  mit  einer  Bassklarinette.  Sollte  ihm  nicht  dabei  die 
Vorstellung  nahe  gewesen  sein,  dass  die  kirchliche  Handlung,  wenngleich  auf 
ungeweihte  Statte  geflQchtet  und  des  feiernden  Orgelklanges  beraubt,  — 
dass  diese  nur  gleichsam  kirchliche  Handlung  durch  einen  Gleich- 
sam - Or  g elkl  ang  {die  Bassklarinette  erinnert  wohl  an  ein  sanftes  Schal- 
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auf  der  anderen  Seite  manches  Werk  nur  darum  mit  Klavierbe- 
gleitung  erscheint,  weil  der  Komponist  vor  der  Schwierigkeit, 
ein  Orchester  zu  erlangen  und  grosse  Partituren  mit  Erfolg 
herauszugeben,  zuriickstehen  zu  miissen  glaubte,  — kann  hier  nur 
erwahnt,  aus  rein  kiinstlerischem  Standpunkte  nicht  gerechtfer- 
tigt  werden. 

3.  Form  der  Komposition. 

Zuletzt  wenden  wir  uns  zu  den  Kompositionsformen  selbst, 
die  in  den  folgenden  Abschnitten  zur  naheren  Betrachtung  und 
Uebung  kommen. 

Neue  Formen  (S.  478  werden  in  den  Fallen  nothig,  wenn 
der  Inhalt  oder  Umfang  des  Textes  oder  das  Bediirfniss,  neben 
dem  Ausdruck  des  unmittelbaren  Textinhaltes  die  Stimmung  und 
Situation  auszupragen , in  den  bisher  (im  siebenten  Buche)  be- 
trachteten  Formen  nicht  Raum  und  Befriedigung  linden.  Dies  ist 
also  — um  im  Voraus  einen  Anhalt  zu  linden  — unter  anderen 
der  Fall,  wenn  an  die  Stelle  einfacher  Gefiihlsausserung,  wie  die 
Liedform  sie  gab,  eineEntwickelung  von  Gemiithszustanden,  an  die 
Stelle  unbestimmter  Personliehkeiten  die  Ausbildung  festgezeich- 
neter  Charaktere  tritt,  wenn  neben  dem  Ausdruck  des  Wortes  in 
einer  oder  mehr  Stimmen  der  Widerstreit  oder  die  Wechselwir- 
kung  verschiedener  in  einer  Situation  oder  einer  Handlung  zu- 
sammentrelTenden  Personliehkeiten  zur  Aufgabe  wird. 

Selbst  die  reichsten  der  bisher  erfassten  Kompositionsformen, 
die  des  fugierten  Chores,  der  Motette  u.  s.  w.,  reichen  hier  nicht 
aus;  ja  sie  sind  hier  nur  ausnahmsweise  anwendbar.  Denn  sie 
haben  es,  gleichviel  ob  in  einer  einzigen  Stimme  oder  durch  alle 
Stimmen  hindurch,  nur  mit  dem  Ausdruck  des  Textes  zu  thun 
und  vermogen  am  wenigsten,  hiervon  abzugehen;  wir  miissen  aber 
Formen  haben,  die  iiber  diese  Schranken  hinauslangen  und  selbst 


mei-,  Floten-  oder  Gedakt-Register)  bezeichnet  werden  miisse!  — Wenig- 
stens  wiissten  wir  keine  andere  Bedeutung  aufzuweisen ; das  Instrument  und 
vollends  die  BeschrSnkung  darauf  und  der  ihm  zuertheilte  Inhalt  zeigen 
weder  auf  die  Stimmung  der  Liebenden  oder  Marcels,  noch  auf  den  Momeut, 
der  sie  vereint,  irgend  einen  nSheren  Bezug. 

Aber  eben  jene  Andeutungsweise,  die  gleichsam  durch  ein  lierbeigetra- 
genes  StUckchen  Orgel  den  Orgelklang  und  die  geweihte  Statte  vor  die  Seele 
bringen  will,  scheint  uns  undichterische  Unterschiebung  des  Materiellen  an 
die  Stelle  des  Geistigen , mehr  klug  ersonnen  als  kunstlerisch  erfunden,  und 
dabei  theuer  erkauft  durch  das  Schweigen  des  beredsamen  Orchesters;  es 
ist  die  falsche  Poesie  der  Materie.  — Eine  Taufe  wird  darum  nicht 
heiliger  und  wirksamer,  weil  man  sie  mit  echtem  Wasser  aus  dem  Jordan 
vollzieht,  h&tte  aucli  der  Legitimitats-Don  Quixote  Chateaubriand  es  eigen- 
handig  geschdpft.  Vielleicht  aber  haben  wir  uns  in  der  Auslegung  des 
Satzes  geirrt. 
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neben  dein  Texte,  ja  iiber  ihn  hinaus  noch  die  Stimmung  und 
Situation  auszupragen  gestatten.  Hierzu  dienen  neben  den  bei- 
zubehaltenden  bisherigen  Formen  die  freieren  des  Rondos  und 
derSonate  und  die  (motetten-  oder  fantasieartige  — Th.  III.  S.  5 1 0 
und  355)  Verkniipfung  aller  Formen  zu  grosseren  Ganzen. 

Diese  Formen  sind  jetzt  durchzugehen. 

§55.  Die  Arie.  Die  erste  der  neuen  Formen  ist  die  der  Arie. 
Sie  geht  aus  der  Liedform  und  dem  Grundgedanken  des  Liedes 
hervor. 

Die  Aufgabe  der  Liedkomposition  ist  (Th.  III.  S.  421)  im 
Wesentlichen , die  allgemeine  Stimmung  eines  dazu  geeigneten 
Gedichtes  in  einer  einfachen Liedform  festzuhalten  und  auszutonen. 
Diese  Stimmung  kann  allgemeiner  oder  niiher  bestimmt  sein,  — 
es  kann  z.  B.  das  Gefiihl  der  Zartlichkeit  oder  Freude  ganz  alige- 
mein  gefasst,  oder  ein  besonderer  Anlass  und  dainit  eine  beson- 
dere  Farbung  der  Stimmung  — z.  B.  die  Zartlichkeit  eines  Ab- 
schiedes,  die  Freude  am  Wiedererwachen  derNatur  zum  Ausdruck 
gebracht  werden;  iiberall  hat  es  die  eigentliche  Liedkomposition 
zunachst  nur  mit  dieser  Stimmung  und  ihrem  Ausdruck  im  All- 
gemeinen  zu  thun.  Dies  ist  das  Hauptsachliche  und  der  beson- 
dere  Ausdruck  dieses  und  jenes  dichterischen  Zuges  oder  des 
einzelnen  Wortes  wird  entweder  gar  nicht  erstrebt,  oder  ordnet 
sich  doch  durchaus  unter.  Es  sind  fur  die  Auffassung  dieser 
Kunstform  besonders  solche  Aufgaben  charakteristisch  bezeich- 
nend,  in  denen  es  sogar  unmoglich  erscheint,  iiber  die  Liedform 
hinauszugehen.  Klarchens  Lied  in  Goethes  Egmont 

Freudvoll  und  leidvoll, 

Gedankenvoll  sein 

nothigt  den  Komponisten  unbedingt,  nur  die  allgemeine  Stimmung 
festzuhalten ; auf  den  besonderen  Ausdruck  der  Gegensatze , auf 
dieses  „freudvoll“  und  „leidvoll“,  auf  dieses  „himmelhoch  jauch- 
zend“  und  „zum  Tode  betriibt11  einzugehen  und  jedes  einzeln  aus- 
zudriicken,  ist  geradezu  unmoglich,  — und  eben  damit  bezeichnet 
sich  Gedicht  und  Komposition  mit  Nothwendigkeit  als  Lied. 

Sobald  nun  das  Gedicht  — oder  die  Auffassung  des  Kompo- 
nisten in  irgend  einer  Beziehung  mit  einem  festgebildeten  (nicht 
bios  rezitativischen)  Einzelgesang  iiber  die  Sphare  des  Liedes,  — 
iiber  dessen  Allgemeinheit  hinausgeht,  betritt  man  das  Gebiet 
der  Arie.  Wir  miissen  aber  allerdings  auch  hier  darauf  gefasst 
sein,  dass  die  Grenzen  sich  nicht  mit  abstrakter  Scharfe  ziehen 
lassen,  sondern  beide  Formen  in  einander  iiberfliessen  und  erst 
allmahlich  bestimmter  auseinandertreten. 
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1.  Arie  in  Liedform. 

Zuerst  also  wird  die  Grenze  des  Liedes  iiberschritten , wenn 
nicht  bios  die  allgemeine  Stimmung  dem  Wortinhalt  nach,  son- 
dern  der  personliche  Charakter  einer  dichterischen  Person,— 
also  z.  B.  nicht  bios  die  Liebe,  sondern  die  Liebe  in  diesem  be- 
stimmten  Liebenden  auszusprechen  ist.  Mag  dann  auch  die  Stim- 
mung  einfache  Auffassung  gestatten,  so  wird  doch  in  Oder  neben 
ihr  noch  ein  Anderes,  der  Charakter  der  Person , zum  Ausdruck 
kommen  miissen.  Dies  wird  sich  auch  dann  an  der  Komposition 
auspragen,  wenn  letztere  auch  im  Allgemeinen  der  Liedform  an- 
gehort.  Der  Th.  III.  S.  614  mitgetheilte  Gesang  Iphigeniens  ist 
nach  seiner  allgemeinen  Gestaltung  durchaus  der  Liedform  ange- 
horig  und  von  Gluck  (selbst  formell  sogar  mit  Wiederholungs- 
zeichen)  als  zweitheiliges  Lied  gesetzt.  Allein  schon  der  Inhalt 
der  Worte  kann  nur  einer  bestimmten  Person  in  bestimmter  Lage 
eigen  sein , es  kommt  daher  auch  auf  den  besonderen  Ausdruck 
(z.  B.  desjusqu’  au  tombeau ),  ja  auf  die  Zeichnung  des  Charakters 
bei  dieser  oder  jener  Wendung  des  Textes  (z.  B.  bei  Oui,  sous  le 
fer  und  et  mon  dernier  soupir,  — vergl.  Th.  III.  S.  612)  an,  — und 
hiermit  geht  die  Komposition  durch  ihren  Inhalt  tiber  das  Lied 
hinaus. 

Etwas  deutlicher  seheidet  diese  liedahnliche  Arie  sich  vom 
eigentlichen  Liede,  wenn  der  Komponist  noch  besondere  musi- 
kalische  Mittheilungen  nothig  findet,  urn  den  Charakter  des 
Singenden  bestimmter  zu  zeichnen.  Der  Gesang  des  Monostatos 
in  Mozarts  Zauberflote  ,,Alles  flihlt  der  Liebe  Freuden11  ist  dem 
Inhalte  der  Singstimme  nach  Lied.  Aber  Mozart  musste  mehr 
Raum  haben  und  geben  fur  die  prickelnde  Aufgeregtheit  des 
Mohren;  er  brauchte  Vorspiel,  Zwischensatz,  Ndchsatz,  wiesie 
dem  reinen  Liede  nicht  nothig  gewesen  waren. 

Auch  die  Falle  gehoren  hierher,  in  denen  neben  dem  allge- 
mein  lyrischen  Inhalt  und  der  Charakterzeichnung  noch  die 
Situation,  ja  sogar  die  Lokalitat  Beriicksichtigung  fordert.  C.  M. 
v.  Weber  konnte  seine  Euryanthe  zunachst  nicht  anders  und 
besser  charakterisieren,  als  indem  er  sie  als  Burgfraulein  im  Burg- 
garten  von  Nevers  aufiuhrte.  Dies  ist  die  Grundlage  ihrer  Exi- 
stenz,  der  adelig  ritterliche  Charakter  ist  es,  der  ihre  Liebe,  ihre 
Treue,  ihr  Wesen  und  Leben  bedingt.  Dies  mochte  der  Kompo- 
nist mit  Recht  nicht  der  scenischen  Dekoration  allein  iiber- 
lassen;  er  schickt  dem  Gesang  („Glocklein  im  Thai11)  eine  aus- 
fuhrliche  Introduktion  voraus,  die  uns  in  die  Lokalstimmung 
bringen  soil. 
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2.  Arie  in  Ron  doform. 

In  der  liedformigen  Arie  war  zuletzt  doch  nur  ein  einziger 
Haupt-  oder  herrschender  Gedanke  zu  fassen,  dem  sich  nur  unter- 
oder  nebengeordnete  Aeusserungen , Andeutungen  u.  s.  w.  an- 
schlossen,  oder  aus  dem  sie  sich  durch  tieferes  Eingehen  ent- 
wickelten.  Schreiten  wir  nun  zu  zusammengesetzteren  Texten. 

Mozart  fand  in  seinem  Figaro  unter  anderen  diesen  Text 
fur  Cherubin*  zu  komponieren. 


Dir,  die  ihr  Triebe 
Des  Herzens  kennt, 
Sprecht:  ist  es  Liebe, 
Was  hier  so  brennt? 

Ich  will's  euch  sagen, 
Was  in  mir  wbhlt, 
Ench  will  ich's  klagen 
Euch,  die  ihr  fiihlt. 

Sonst  war’s  im  Herzen 
Mir  leicht  und  frei, 
Es  waren  Schmerzen 
Und  Angst  mir  neu; 

Jetzt  fahrt  wie  Blitze 
Bald  Pein,  bald  Lust, 


Bald  Frost,  bald  Hitze 
Durch  meine  Brust. 

Ein  heimlich  Sehnen 
Zieht,  wo  ich  bin, 

Zu  fernen  Schonen 
Mich  traulich  hin; 

Dann  wird  von  Leiden 
Und  innerm  Harm 
Und  dann  von  Freuden 
Mein  Busen  warm. 

Es  winkt  und  folgt  mir 
Nun  uberall,  — 

Und  doch  behagt  mir 
Die  siisse  Qual. 


Die  Unruhe,  die  sich  in  dem  erwachenden  Herzen  des  ver- 
zogcnen  Edelknaben  regt,  das  ware  der  allgemeine  Inhalt  des 
Gedichtes.  Sollte  nur  er  laut  und  fuhlbar  werden,  so  ware  die 
Liedform  eingetreten.  Allein  das  ware  fur  die  Scene  wie  fur  die 
Charakteristik  Cherubins  zu  wenig,  — es  ware  nicht  einmal  aus- 
fiihrbar  gewesen  im  Raum  eines  so  engen  Verses.  Dass  die  letz- 
tere  Behauptung  richtig  bleibt,  selbst  wenn  man  die  etwa  zu- 
lassige  Textwiederholung  und  eine  Orchestereinleitung  hinzu- 
denkt,  bezeugt  Mozarts  Komposition;  in  ihr  machtdasOrchester 
eine  Einleitung  und  werden  die  beiden  letzten  Zeilen  des  ersten 
Verses  wiederholt  — undNiemand  wurde  sich  mit  einem  Schlusse 
der  Komposition  an  dieser  Stelle  (Takt  20)  zufrieden  gestellt  fin- 
den.  Innerlich  und  ausserlich  wird  also  eine  umfassendere  Form 
nothig.  Mozart  erkenntim  ersten  Verse  den  eigentlichen  Haupt- 
inhalt:  dieses  Ahnen,  das  in  Frage  hervorbrechende  Bewusst- 
werden  des  neuen  Gefuhles.  Dieser  Vers  wird  also  Hauptsatz 


• Es  schien  zweckmassig,  die  popul&rsten  und  fasslichsten  Beispiele  und 
statt  des  vielleicht  nicht  Jedermann  geldufigen  italienischen  Textes  die  (wenn 
auch  etwas  ungelenke)  Uebersetzung  zu  nehmen,  — wo  es  ohne  Verriickung 
des  Gesicbtspunktes  gehen  wollte. 
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seiner  [Composition  und  nimmt  nach  bekannten  Gesetzen  [Th.  Ill 
S.  94)  Liedform  an.  Die  iibrigen  Verse  haben  gemeinsamen  In- 
halt: Schilderung  der  Veranderung,  derRegungen,  die  in  dem 
Gemiith  des  Knaben  stattgefunden.  Diese  ganze  Schilderung  fin- 
det  ihre  Bedeutung  und  Wichtigkeit  eben  nur  im  ersten  Verse; 
da  klaren  sich  alle  diese  einzelnen  Regungen  zu  dem  Bewusst- 
werden  jenes  neuen  Gefuhles  auf;  der  Inhalt  des  ersten  Verses 
bestatigt  sich  hiermit  als  Hauptsache  und  der  der  iibrigen  Verse 
als  Nebensache.  Wenn  das  schon  vom  gesammten  Inhalt  der 
letzten  sechs  Verse  gelten  muss,  dann  noch  vielmehr  von  den 
einzelnen  Momenten  desselben;  jeder  Zug  ist  hier  eben  nur  ein 
Strich  im  ganzen  Bilde,  keiner  hat  fur  sich  besondere  Wichtigkeit. 

Hiermit  ist  die  Form  entschieden.  Nach  dem  Hauptsatze 
konnen  die  iibrigen  Verse  nur  — Gang  werden,  und  zwar  Gang 
von  einzelnen  Satzen,  die  nach  Inhalt  und  Modulation  locker  an 
einander  gereiht  sind , wie  die  einzelnen  Ziige  des  Gedichtes 
innerhalb  der  letzten  sechs  Verse.  Mozart  stellt  den  Hauptsatz 
in  fldur  auf  und  schliesst  vollkommen.  Nun  folgt  ein  Satz  (vier 
Takte)  in  zwei  Abschnitten  in  Fdur,  — ein  zweiter  in  zweimal 
zwei  Takten,  der  nach  Wmoll  und  Cdur  geht,  — ein  dritter,  der 
wieder  in  Fdur  auftritt  und  nach  einem  Halbschluss  einen  vierten 
in  Fmoll  schliessenden  nach  sich  zieht,  und  so  folgen  Satze  in 
zlsdur,  C- und  G moll,  Fsdur,  F-  und  Gmoll,  itdur  mit  einem 
Schluss  auf  Fdur.  Alle  diese  Satze  sind  mehr  oder  weniger  fest 
abgeschlossen , haben  mehr  oder  weniger  Aehnlichkeit  unter 
einander,  gelegentlich  eine  Entlehnung  aus  dem  Hauptsatz , end- 
lich  eine  durch  die  ganze  Komposition  festgehaltene  gemeinsame 
Begleitungsfigur.  Aber  schon  ihre  Anzahl  und  lockere  Folge, 
dann  die  schweifende  Modulation,  — alles  beweist,  dass  hier 
weder  ein  einziger  Satz  vorhanden,  noch  von  den  verschiedenen 
Satzen  einer  der  Kern , dass  vielmehr  alle  eine  Satzkette  (Th.  I. 
S.  231),  ein  Gang  sind. 

Folglich  kann  derKomponist  ebenso  wenig  an  ihnen  Befrie- 
digung,  als  der  Dichter  in  ihnen  den  Gipfel  finden;  er  kehrt  in  den 
Hauptton  zuriick,  und  so  ist  also  fur  seine  Arie 

die  erste  Rondoform 
nothwendig  geworden. 

Eine  verwandte  Konstruktion  zeigt  die  Arie  Non  piu  andrai 
(„Dort  vergiss“)  in  derselben  Oper.  Moza  rt  bildet  einen  Haupt- 
satz (bis  Takt  13)  in  Cdur,  in  dem  der  Hauptinhalt  (Figaro  er- 
mahnt  den  Pagen,  der  sein  Offizierpatent  erhalten  hat,  unter  den 
WafTen  alle  Liebelei  zu  vergessen  und  nur  der  Ehre  zu  lebenj 
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ausgesprochen  und  vollkommen  in  C geschlossen  wird.  — Nun 
wird  dem  Jiingling  gesagt,  dass  es  mit  dem  bisherigen  Tand  und 
Schmuck  ein  Ende  habe.  Dieser  Zusatz  und  Nebengedanke  tritt 
als  Seitensatz  in  Gdur  auf,  und  wenn  auch  der  Gesang  selber 
nicht  zum  Gange  wird,  so  tritt  doch  die  Begleitung  zu  dem  mehr- 
mals  wiederholten  Schlusse  gangartig  auf  und  fiihrt  zur  Wieder- 
holung  des  Hauptsatzes.  — Eine  zweite  Abschweifung,  die  das 
kriegerische  Leben  schildert,  hebt  satzartigan,  geht  aber  bald 
gangartig  von  Cdur  uber  Gdur,  Dmoll,  J?moll,  Cdur  (wo  ein  fest 
gepragter  Satz  sich  bildet)  nach  G dur,  wo  sich  die  gangartige  Be- 
wegung  ikber  der  Schlussformel,  wie  nach  dem  ersten  Seitensatze 
bemerkt  worden,  wiederholt.  Nach  dieser  halb  gang-,  halb  satz- 
artigen,  gleichsam  einen  zweiten  Seitensatz  darstellenden 
Ausfuhrung  wird  der  Hauptsatz  wiederholt  und  aus  jenem  schon 
in  der  zweiten  Seitenpartie  hervorgehobenen  Satz  ein  marsch- 
artiger  An  hang  gebildet,  so  dass  man  die  Arie  als 

Rondo  dritter  Form 


auszusprechen  hatte. 

3.  Arie  in  Sonatenform. 

Die  Rondoformen  fanden  ihre  Begriindung  darin , dass  ein 
Theil  des  Textes  als  Kern  des  Ganzen,  als  Hauptsache  und  Haupt- 
satz hervortrat,  der  andere  Theil  des  Textes  aber  sich  jenem  nur 
als  Nebensache  und  Nebensatz  anschloss.  Hier  bedurfte  der 
Hauptsatz  der  Wiederholung,  nicht  aber  der  Nebensatz.  Betrach- 
ten  wir  nun  einen  anderen  Text,  den  der  Tenorarie  aus  dem 
zweiten  Akt  des  Don  Juan : 

Thriinen,  vom  Freund  getrocknet, 

An  seiner  Brust  vergossen: 

Bald  ist  aus  euch  geflossen 
Der  ew’gen  Treue  Quell. 

Lass  flber  Dir  die  Himmel 
Mit  Schrecken  sich  umthurmen; 

Naht  Dir  bei  ihren  Sturmen 
Ein  Freund,  Dich  zu  besckirmen, 

Dein  Himmel  bleibt  dann  hell. 

Hier  gehort  das  ganze  Gedicht  dem  einen  Gedanken  an, 
1)  welchen  Trost  und  2)  welche  Stiitze  Freundschaft  gewahrt. 
Beide  Verse  widmen  sich  also  demselben  Gedanken,  jeder  aber 
fasst  eine  wesentlich  unterschiedene  Seite  und  man  kann  nicht 
behaupten,  dass  eine  von  beiden  die  wichtigere  sei,  die  andere 
nur  beilaufig  zur  Betrachtung  kommen  diirfe. 


Digitized  by  Google 


494 


XII.  Gesang  unit  Orchestei-begleitung. 

Mozart  fasst  den  ersten  Vers  als  Haupts atz  in  B dur,  und 
bildet  ihn  in  zweitheiliger  Liedform  (die  zwei  ersten  Verse  geben 
den  ersten , in  Fdur  schliessenden  Theil)  mit  Anhang  und  voll- 
kommenem  Schluss  aus.  Der  zweite  Vers  tritt  alsSeitensatz 
in  Gmoll  auf,  wendet  sich  sogleich  in  die  gebuhrende  Tonart 
/•'dur,  und  zum  Schluss  eines  ersten  Theiles  in  Cdur,  dann  zu 
einem  zweiten  Theil  nach  F.  Hier  schliesst  der  Seitensatz  (der 
also  wieder  zweitheilige  Liedform  hat)  und  wendet  mit  einer 
Passage  iiber  dem  Schlusston  (orgelpunktartige  Bewegung  statt 
des  Ganges)  zum  Hauptsatze  zuriick.  Konnte  mit  diesem  ge- 
schlossen  werden,  so  hatten  wir  ein  Rondo  zweiter  Form  vor 
uns;  es  ist  aber  schon  oben  unstatthaft  befunden  worden,  einen 
Theil  dieses  Textes  gleiehsam  als  Nebensache  zuriickzusetzen. 
Daher  wird  zuerst  der  Hauptsatz,  dann  aber  auch  (wenigstens 
dem  wichtigeren  Inhalte  nach , — der  Anfang  ist  geandert)  der 
Seitensatz,  natiirlich  im  Hauptton,  wiederholt.  Es  ist  also  hier 
Sonaten-,  oder  genauer  gesprochen  Sonatinenform  zur  Anwen- 
dung  gekommen. 

Die  Arien,  die  wir  bis  hierher  besprochen,  sind  bis  auf  eine 
einzige  der  schon  bekannten  Formen  beschr&nkt.  In  der  Lied- 
form, Rondo-  und  Sonatenform  liess  sich  ihr  ganzer  Inhalt  voll- 
standig  fassen.  Die  Vertheilung  des  Textes  unter  Haupt-  und 
Seitenpartie  folgte  durchaus  der  wesentlichen  Gliederung  seines 
Inhaltes,  keineswegs  etwa  dem  blossen  ausserlichen  Lfingenmaass 
der  verschiedenen  Verse  oder  Abschnitte;  in  der  S.  491  betrach- 
teten  Arie  z.  B.  nimmt  der  Hauptsatz  einen,  und  der  Gang  oder 
die  Seitenpartie  nimmt  sechs  Verse  ein.  Es  ist  in  Bezug  auf  das 
ausserliche  Maass  nur  das  Eine  zu  wiinschen , dass  der  Text  iin 
Ganzen  oder  einer  einzelnen  Partie  nichtzukurz  sei,  um  ohne 
iiberhaufte  Wiederholung  oder  iibertriebene  Dehnung  der  Worte 
Stoff  genug  fur  die  Ausfuhrung  des  musikalischen  Gedankens  zu 
geben,  — und  nicht  zu  lang,  um  nicht  den  Komponisten  zur 
Dehnung  der  Musik  zu  zwingen.  Allein  so  wohlbegriindet  das 
eine  und  andere  Begehr  ist , so  lasst  sich  doch  etwas  Genaueres. 
z.  B.  ein  bestimmtes  Maass  fur  jede  Form  oder  jeden  Theil, 
unmoglich  festsetzen,  weil  es  in  jedem  einzelnen  Fall  auf  den  In- 
halt  ankommt  und  auf  die  Moglichkeit,  ihn  zu  dehnen  oder  zu 
drangen,  ihn  ganz  oder  theilweise  zu  wiederholen  oder  leicht  und 
kurz  zusammenzufassen. 

Dieselben  Grundsatze  bestimmen  nun  auch  die  grosseren 
Arienbildungen,  deren  im  Wesentlichen  zwei  zu  unterscheiden 
sind,  namlich  zunachst  die 
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4.  Arie  zusammengesetzter  Form. 

Wir  betrachten  sie  an  einem  aus  Mozart’s  Idomeneus  ent- 
lehnten  Beispiele  zuerst.  Idomeneus,  der  durch  ein  ubereiltes 
Gelubde  sich  gedrangt  sieht , den  eigenen  Sohn  zu  opfern , tritt 
mit  einer  Arie  auf,  deren  einheitsvoller  Inhalt  der  Schmerz  iiber 
die  ihm  auferlegte  Unthat  und  ihre  Folgen  ist: 

A Ein  klagender  Schatten 

Wird  mich  umschweben, 

Zu  jedcr  Stunde 
Werd’  ich  erbeben 
Yor  seinem  Blick. 

B Mit  blut'ger  Wuude, 

Mit  blassem  Antlitz 
Wird  er  mich  mahnen 
An  mein  Verbrechen, 

An  sein  Geschick. 


C Welche  Schrecken ! 

Welch’  Entsetzen! 

D Ach,  mein  Herz, 


Von  Qual  zerrissen, 

Leidet  tausendfachen  Tod. 

Treten  wir  dem  Inhalt  naher,  so  scheidet  er  sich  in  zwei 
Partien.  In  der  ersten  (A  und  B)  stellt  sich  Idomeneus  die  Folge 
seiner  That  als  ein  Zukiinftiges  vor;  der  Schatten  Idamant’s  wird 
ihm  erscheinen,  wird  ihn  verfolgen.  In  derzweitenPartie  (CundD) 
fuhlt  er  jene  Qualen  schon  als  gegenwartige,  ist  ihnen  schon  hin- 
gegeben  im  Geist,  ehe  noch  das  Schreckliche  geschehen. 

Fassen  wir  die  erste  Partie  fur  sich,  so  tritt  sie  wieder  in 
zwei  Abschnitte  aus  einander;  im  ersten  (A)  spricht  Idomeneus 
mehr  aus  seiner  eigenen  Empfindung  (ihn  wird  der  Schatten  um- 
schweben, er  wird  erbeben),  spricht  mehr  sein  Gefiihl  subjektiv 
aus;  im  zweiten  (B)  vertieft  er  sich  mehr  objektiv  in  die  ihm 
drohende  Erscheinung.  Unstreitig  ist  der  Inhalt  des  ersten  dieser 
Abschnitte  fur  die  Empfindung  des  Singenden  Hauptsache  und  so- 
mit  die  erste  oder  zweite  Rondoform  vom  Texte  bedingt. 
Mozart  hat  sich  fur  die  letztere  entschieden  und  mit  vollem  Rechte. 

Betrachten  wir  die  zweite  Partie  der  Arie  fur  sich,  so  hat 
sie  dem  Gedanken  nach  nur  einen  einigen  Inhalt:  die  Qual  des 
Gewissens.  Demungeachtet  hat  Mozart  auch  diese  Partie  in 
zwei  Abschnitte  (C  und  D)  zerlegt  und  wieder  mit  vollem  Rechte. 
Denn  die  wenigen  Worte  des  ersten  Abschnittes  (C) , wenn  sie 
auch  keinen  eigenen  und  abgeschlossenen  Gedanken  aussprechen, 
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umfassen  doch  in  derSeele  desLeidenden  eine  Welt  von  Schmerz, 
in  die  der  mitlebende  und  mitfuhlende  Tondichter  sich  vertiefen, 
in  der  er  weilen , die  er  vollstandig  austonen  musste,  unmoglich 
mit  blosser  Recitation,  als  eine  blosse  Zusatzphrase  zu  dem  Fol- 
genden  abfertigen  konnte.  Diese  zwei  kurzen  Zeilen  werden 
Hauptsatz  und  die  letzten  (D)  werden  ein  neuer  Satz,  also 
Seitensatz.  Aber  der  Inhalt  des  Seitensatzes  vervollstandigt, 
vollendet  erst  den  Inhalt  der  vorigen  Verse,  die  ohne  ihn  Exkla- 
mationen  ohne  bestimmten  Gegenstand  sein  wiirden ; er  ist  also 
ebenso  wichtig.  Folglich  muss  nicht  bios  der  Hauptsatz  C,  son- 
dern  auch  der  Seitensatz  D wiederholt  werden,  und  somit  ist  fur 
die  zweite  Partie  der  Arie  die  Sonatenform  nothwendig. 
Mozart  hat  sie  ergriffen. 

Es  bleibt  aber  noch  das  Letzte  zu  bedenken:  wie  vereinigen 
sich  die  beiden  Partien  der  Arie?  — Denn  es  ist  zu  besorgen, 
dass  mit  dem  Abschluss  des  Rondos  eine  formelle  Befriedigung 
gegeben  wird,  die  jede  weitere  Fortfuhrung  als  ein  nicht  mehr 
Erwartetes,  als  ein  nicht  mehr  Dazugehoriges  und  darum  Lastiges 
aufnehmen  lasse.  Dies  wiirde  namentlich  auch  in  der  Modula- 
tion empfindbar  werden.  Mozart  setzt  die Rondopartie  in  Cdur, 
die  Sonatenpartie  in  Cmoll  (mit  Durchschluss),  also  wiirde  CaufC 
folgen  lassen.  — Es  darf  also  das  Rondo  nicht  befriedigend  ab- 
schliessen;  Mozart  unterlasst  im  Rondo  die  Wiederholung  des 
Hauptsatzes  und  fiihrt  da,  wo  man  sie  erwartet,  den  Hauptsatz 
(C)  und  die  ganze  zweite  Partie  ein. 

Hiermit  ist  der  Weg  bezeichnet  zu  noch  weiteren  Zusammen- 
setzungen  und  zu  der  grossten,  in  der  die  Arie  den  Namen 

5.  Scene 

annimmt.  Unter  Scene  versteht  man  einen  aus  mehreren  Par- 
tien — und  namentlich  einer  recitativischen  — zusammengesetz- 
ten  Sologesang.  In  den  meisten  Fallen  wird  mit  dem  Recitativ 
(als  der  untergeordnetsten  Form  angefangen;  es  folgt  ein  lang- 
samer  Satz  in  Lied-  oder  kleiner  Rondoform;  den  Schluss  macht 
ein  grosserer  in  Rondo-  oder  Sonatenform  geschriebener  Satz  in 
schnellerer  Bewegung.  Von  dieser  gebrauchlichsten  Gestaltung 
kann  es  indess  so  viel  Ausnahmen  geben,  als  es  Wege  giebt  fur 
die  Entwickelung  eines  lyrisch-dramatischen  Zustandes ; das  Reci- 
tativ kann  nicht  bios  zu  Anfang,  es  kann  zwischen  den  anderen 
Satzen  auftreten  und  sie  verknupfen , es  kann  den  Schluss  der 
Scene  machen,  wenn  in  derselben  die  Wichtigkeit  des  Wortes 
zuletzt  vorherrscht,  — oder  die  Stimmung  wieder  in  Gegensatze 
auseinandertritt,  die  (Th.  III.  S.  387)  gegen  einander  erwogen, 
nicht  verschmolzen  sein  wollen,  — oder  endlich,  wenn  die  Ge- 
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wait  der  Leidenschaft  so  iiberwaltigend  hervortritt,  dass  dasMaass 
der  bestimmteren  Formen  nicht  mehr  ohne  Verlaugnung  oder 
Sehwachung  des  Inhaltes  festgehalten  werden  kann.  Ein  charak- 
teristisch  erschopfendes  Beispiel  dafur  giebt  die  erste  Scene  des 
Orpheus  ( Chiamo  il  mio  ben  cosl ) in  Glucks  Oper.  So  ist  auch 
eine  Umordnung  oder  andere  Wahl  der  festen  Theile  der  Scene 
in  vielfaltigen  Richtungen  moglich.  Ueber  alle  diese  Gestaltungen 
lasst  sich  im  Allgemeinen  nur  wenig  sagen.  Es  muss  zuvorderst 
jede  Partie  in  sich  befriedigend  (damit  man  jede  nach  voller  Be- 
deutung  und  Kraft  fasse),  aber  doch  in  solcher  Weise  (also  mit 
einem  rhythmisch,  oder  melodisch,  oder  harmonisch  gestorten 
Schluss)  abgeschlossen  werden,  dass  die  Folge  einer  neuen  Partie 
vorausgefuhlt  und  Theilnahme  fur  dieselbe  erweckt  werde. , — 
Die  einzelnen  Partien  miissen  (wie  wir  schon  in  mannigfachen 
Formen  gelernt  haben)  durch  Modulationsordnung,  Inhalt  und 
Stimmung  in  Einheit  unter  einander  erhalten  werden.  In  der 
Regel  wird  diese  Einheit  befordert,  wenn  die  Scene  in  dem  Tone 
schliesst,  in  dem  sie  angefangen;  dies  ist  jedoch  keineswegs  fur 
unerlasslich  zu  achten,  kann  vielmehr  durch  Inhalt  und  Stimmung 
oft  unthunlich  werden.  — Endlich  ist  es  rathsam,  nicht  zu  viel 
und  vielerlei  Partien  auf  einander  zu  haufen,  weil  damit  Haltung 
des  Ganzen  und  Nachdruck  des  Einzelnen  gleichmassig  gefahrdet 
werden. 

Hierauf  muss  die  allgemeine  Lehre,  wenn  sie  nicht  in  ab- 
strakten  Vorschriften  zum  Unrecht  oder  zur  Nichtbeachtung 
gegen  den  Inhalt  derKunst  sich  verirren  soil,  sich  beschranken; 
allesNahere  iiber  die  Anlage  der  Scene  hangt  vom  Inhalt  und  den 
Verhaltnissen  der  besonderen  Aufgabe  ab  und  kann  besonders 
in  dramatisehen  Aufgaben  — wo  allerdings  die  Handlung  auf  der 
Biihne  erlauternd  und  anreizend  mitwirkt  — weit  von  dem  oben 
Angedeuteten  abweichen  und  dariiber  hinausgehen.  Dass  iibri- 
gens  auch  in  nicht-theatralischen  Scenen  sehr  weit  gegangen 
werden  kann,  zeigt  die  Scene  Ahperfido!  von  Beethoven  und 
noch  mehr  das  Monodrama  „Ariadne  auf  Naxos“  von  Haydn; 
das  letztere  besteht  eigentlich  aus  zwei  — aber  durchaus  zusam- 
mengehorigen  Scenen. 

Dies  sind  die  wesentlichen  Formen  der  Arie.  Ist  dieselbe 
leichteren  Inhaltes  und  beschriinkt  sie  sich  auf  eine  einzige  Form 
(meistens  Rondoformj,  so  wird  sie 

Ariette 

genannt.  Ist  sie  sanfteren,  stillen  Inhaltes  und  wieder  auf  einen 
(meist  wohl  liedformigen)  Satz  in  langsamerer  Bewegung  be- 
schrankt,  so  erhiilt  sie  bisweilen  den  Namen 

Mari,  Komp.-L.  IY.  5.  Aufl.  32 
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Kavatine, 

dessen  Anvvendung  aber  oft  ziemlich  willkiirlich  geschieht*. 

Wird  ein  Theil  der  Arie,  — meist  der  aus  dem  letzten  Satze 
(Haupt-  oder  Seitensatz)  zum  Schluss  fuhrende,  — zu  Passagen 
und  Rouladen  benutzt,  in  denen  sich  die  Kehlfertigkeit  des  Sangers 
zeigen  soil,  so  heisst  die  Arie 

Bravourarie; 

wird  in  der  Arie  ein  obligates  Instrument  zu  besonders  glanzen- 
dem,  gleichsam  mit  der  Singstimme  wetteiferndem  Spiel  verwen- 
det,  so  erhalt  die  Komposition  den  Namen 

konzertierende  Scene  oder  Arie; 

tritt  endlich  der  Solostimme  ausser  dem  Orchester  auch  ein  Chor 
von  Stimmen  zur  Seite,  so  entsteht  die 

Scene  oder  Arie  mit  Chor. 

Ueber  alle  diese  Anwendungsweisen  oder  Gestaltungsweisen 
ist  keine  weitere  Bemerkung  nothig.  Die  wichtigste  derselben  ist 
die  Arie  mit  Chor.  Sie  beruht  darauf,  dass  die  Rede  der  Haupt- 
person  von  einem  Chor  ihr  Bei-  oder  Entgegentretender  Zustim- 
mung  oder  Widerspruch  erfahrt;  im  ersteren  Falle  wird  der  Solo- 
gesang  vom  Chor  unterstiitzt , im  letzteren  gerath  er  mit  demsel- 
ben  in  Gegensatz,  und  es  kann  in  beiden  Fallen,  besonders  im 
ersteren,  an  geistiger  Bereicherung  und  Steigerung  nicht  fehlen. 
Der  Komponist  hat  die  Aufgabe,  einerseits  den  Chor  in  gehalt- 
voller  und  seiner  Bedeutung  angemessener  Weise  zu  beschaf- 
tigen,  andererseits  aber  ihn  doch  auch  so  weit  zuriickzuhalten, 
dass  die  Solostimme  als  herrschende  und  Hauptpartie  sich  dem 
Chor  wie  dem  Orchester  gegenuber  behaupten  konne.  Was  in 
ausserlicher  Beziehung  dariiber  zu  sagen  ware,  ist  aus  dem  zu 
entnehmen.  was  tiber  das  Verhaltniss  des  Orchesters  zum  Gesang 
(besonders  Sologesang)  und  der  Ripienstimmen  zu  obligaten  oder 
Hauptstimmen  mitgetheilt  worden.  Das  Nahere  muss  nach  Situa- 
tion und  Text  ermessen  werden. 


* Der  Name  hat  seinen  Ursprung  und  seine  bestimmte  Bedeutung  in  der 
vormozartlichen  Periode,  in  derdieArien,  (besonders  die  Opernarien  der 
damals  herrschenden  Italiener,  — Hand  el.  Gluck  u.  X.  hatten  sich  schon 
damals  frei  zu  bewegen  gewusst)  meist  einen  ganz  bestimmten  Zuschnitt 
hatten.  Sie  bestanden  namlich  (wie  z.  B.  die  in  Grauns  Tod  Jesu  aus 
einem  ersten  Satz  (Allegro)  und  einem  zweiten  (Adagio,  Andante . nach  wel- 
chem  der  erste  Note  fur  Note  wiederholt  wurde.  Eine  Arie  nun,  die  sich  auf 
den  ersten  Satz  (also  ohne  Andante  und  Wiederholung  des  ersten  Satzes 
beschr&nkte,  hiess  Arie  tie,  — die  sich  nur  auf  den  zweiten  Satz  johne  die 
Allegro’s)  beschrankte,  hiess  Cavata  oder  Cavatina. 
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§ 56.  Die  mehrstimmigen  Solosatze.  Abgesehen  vom  mehr- 
stimmigen Liede,  das  bereits  Th.  III.  S.  439  zur  Erwagung  gekom- 
men,  sind  hier  diejenigen  Satze  zu  betrachten,  in  denen  zwei  oder 
mehr  Solostimmen  selbstfindig,  — nicht  bios  die  eine  zur 
Begleitung  der  anderen,  zusammenwirken. 

Es  tritt  in  dergleichen  Satzen  der  Dialog  zweier  oder  melire- 
rer  Personen  in  die  musikalische  Sphare , deren  jede  eigenthiim- 
lichen  Inhalt  auszusprechen  und  sich  damit  als  selbstandige, 
kiinstlerische  Person  darzustellen  hat,  wahrend  doch  alle  durch 
gemeinsame  und  gleichzeitige  Empfindung  oder  Handlung , durch 
gemeinsames  oder  widersprechendes  Interesse  an  einem  bestimm- 
ten  Gegenstand  unter  einander  in  Beziehung  treten.  Zartliche 
Gestandnisse  oder  Bitte  und  Gewahrung  zweier  Liebenden  gegen 
einander,  — irgend  ein  Streit  zweier  gegen  einen  dritten,  oder 
zweier  unter  einander,  wahrend  der  Dritte  betrachtend,  begiiti- 
gend,  aufreizend  hinzutritt,  — dies  sind  Momente , in  denen  ver- 
schiedene  Individualitaten,  jede  sich  selbstandig  erhaltend  und 
bewahrend,  doch  durch  ein  zusammentreffendes  Interesse  oder 
durch  einen,  jede  Partie  nach  ihrer  Seite  hin  interessierenden 
Widerstreit  zu  einer  einheitvollen  Wechselwirkung  verbunden 
werden.  Fehlt  diese  verneinende  Beziehung,  so  konnen  einzelne 
Personen  sich  nach  einander  aussprechen , aber  es  ist  kein  inne- 
rer  Grund  vorhanden,  sie  zusammenzubringen,  und  ihrem  Verein 
wiirde  die  Kraft  wahrer  innerer  Einheit  fehlen.  Ein  Beispiel  giebt 
Gothes  Gedicht  „VerschiedeneEmpfindungen  an  einem  Platze“. 
Hier  tritt  zuerst  „das  Miidchen11  auf,  entziickt  und  erschreckt  vom 
Anblick  des  Geliebten,  — dann  „der  Jiingling11,  die  Geliebte  sehn- 
suchtsvoll  suchend,  — dann  „der  Schmachtende11,  der,  „verkannt 
von  der  Mengeu,  die  Einsamkeit  sucht  fur  sein  Leiden,  das  doch 
auch  sein  Gliick  ist,  — zuletzt  „der  Jager“,  der  Jagdbeute  froh. 
Die  beiden  ersten  Personen  kann  man  sich  noch  in  Beziehung  zu 
einander  denken,  nur  dass  diese  nicht  in  einem  einigenden 
Augenblick  hervortritt  und  zur  thatigen  Wechselbeziehung  wird ; 
die  dritte  — und  noch  auffallender  die  vierte  Person  bleiben  von 
jeder  Beziehung  zu  den  vorigen  und  unter  einander  ausgeschlos- 
sen.  Es  ist  dies  also  eine  Reihe  von  vier  Gedichten,  nur  durch 
die  lockere  Vorstellung  aneinandergehalten , dass  diese  vier  Per- 
sonen (und  moglicher  Weise  noch  viele  andere)  zufallig  nach 
einander  dieselbe  Stelle  — etwa  im  Walde  betreten  und  sich  da 
eine  jede  ihrem  eigenen  Interesse  iiberlassen  haben.  Der  Kom- 
ponist  wiirde  hier  so  wenig  eine  innere  Einheit  erhalten,  als  der 
Dichter  sie  hat  geben  wollen ; ja,  er  wiirde,  wenn  er  die  vier  Per- 
sonen in  einem  Moment  musikalisch  vereinigte,  ihre  Stimmen 
mehr  oder  weniger  verwebte  oder  verbande,  unvermeidlich  Worte 
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und  Charaktere  durch  einander  wirren  und  gegenseitig  storend 
und  verdunkelnd  machen. 

Wenden  wir  uns  nun  von  dieser  gemeinsamen  Vorbestim- 
mung  an  die  einzelnen  Formen,  so  ist 

1.  das  Duett 

die  einfachste  derselben,  und  desshalb  zuerst  zu  betrachten. 

Im  Duett  treten  zwei  Personen  zu  einander,  haben  also  jede 
sich  als  selbstkndige , eigenthumliche  Person,  — zugleich  aber 
auch  als  zwei  Personen,  deren  Interesse  in  einem  Moment  und 
Zeitpunkt  zusammentrifft,  zu  bewahren.  Diese  beiden  Forde- 
rungen  konnen  in  der  mannigfachsten  Weise  erfullt  werden,  und 
hiernach  bestimmt  sich  Inhalt  und  Form  des  Duetts. 

Wenn  z.  B.  in  Mozarts  Titus  die  beiden  Freunde  in  folgen- 
den  Versen  — 

In  deinem  Arm  zu  weilen, 

Freund,  welche  Seligkeit! 

Lass  GlQck  und  Schmerz  uns  theilen, 

Voll  treuer  ZSrtlichkeit. 

die  ihnen  gemeinsame  und  ganz  gleiche  Empfindung  aussprechen : 
so  konnte  es  schon  geniigen,  beiden  die  Verse  zu  gleichzeitigem 
Vortrag  und  ohne  alle  Individualisierung,  also  in  homophoner 
Zweistimmigkeit  zu  geben;  dann  ware  die  Komposition  ein  zwei- 
stimmigesLied  geworden.  M o z a r t ist  nur  einen  Schritt  wei- 
ter  gegangen.  Nachdem  er  das  Ganze  in  einfacher  Liedweise  vor- 
gestellt,  vertheilt  er  die  Worte 

Lass  Gluck  — und  Schmerz  — uns  theilen  — voll  treuer 

unter  die  einander  ablosenden  Stimmen,  die  dann  im  nachsten 
Worte  wieder  zusammentreten  und  durchaus  liedmassig  zu  Ende 
gehen.  Bei  der  vollkommenen  Einigkeit  der  Personen  und  Inter- 
essen  geniigte  diese  fliichtige  Unterscheidung. 

Eine  fast  gleiche  Aufgabe  stellte  sich  demselben  Kompo- 
nisten  in  dem  Duett  des  Annio  und  der  Servilia.  Auch  hier  sind 
es  zwei  innig  verbundene,  in  Gesinnung  und  Stimmung  verwandte 
Personen,  die  das  Duett  vereint.  Annio  beginnt: 

Ach  verzeih’,  du  Auserwahlte, 

Diesen  Namen  meinem  Munde, 

Noch  gewohnt  von  unserm  Bunde 
Ihn  mit  Wonne  dir  zu  weihn. 

Servilia  entgegnet  in  gleicher  Stimmung  und  daher  in  der- 
selben Melodie: 
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Ach,  hor1  auf  mein  Herz  zu  qualen*, 

Du,  der  Erste,  dem  ich  brannte, 

Den  ich  mein  auf  Erden  nannte, 

Du  wirst  auch  der  Letzte  sein. 

Nur  eine  leise  Farbung  des  Orchesters  (die  Melodie  wird  bei 
Annio  vom  Fagott,  bei  Servilia  von  der  Flote  begleitet)  unter- 
scheidet  beide  Personlichkeiten,  da  Annio  sogar  derselben  Stimm- 
klasse,  dem  Diskant  angehort.  Dies  ist  der  Hauptsatz,  von 
einer  einzelnen  Stimme  vorgetragen,  von  der  anderen,  ebenfalls 
allein  gehenden , wiederholt.  — Nun  treten  beide  Stimmen  mit 
Wechselrede  auf,  — 

Cari  accenti  del  mio  bene ! 

Oh  mia  dolce  cara  spene! 

beide  iiber  einen  Grundgedanken  etwas  abweichend  geformt,  und 
vereinigen  sieh  in  den  Worten: 

PiCi  che  ascolto  i sensi  tuoi, 

In  me  cresce  piu  l'ardor. 

zum  ersten  Mai  in  einfacher  Zweistimmigkeit.  Diese  Partie,  deren 
Hauptsitz  die  Dominante  des  Haupttones  ist,  bildet  einen  Seiten- 
satz,  nach  dem  in  einem  einigen  Ausdruck  des  gegenseitigen 
Gefuhles  der  Hauptsatz  im  Hauptton  wiederkehrt,  zweistimmig 
und  homophon,  aber  mit  einer  gelegentlich  eigenthiimlicheren 
Zeichnung  der  zweiten  Stimme.  So  ergab  sich  die  zweite  Ron- 
doform. 

Als  letztes  Beispiel  diene  das  erste  Duett  dieser  Oper,  in  dem 
wieder  zwei  Liebende , aber  mit  getrennteren  Interessen  auftre- 
ten.  Sextus  ist  nur  von  seiner  Liebe  erfiillt  und  durch  sie  be- 
stimmt,  jedes  Verlangen  der  Geliebten  zu  erfiillen;  Vitellia  be- 
gehrt  Wiedereinsetzung  auf  den  Thron,  den  Titus  ihr  vorent- 
halte,  und  wird  sich  nur  dem  WiederherstellerihrerRechtegeben; 
das  Interesse  beider  ist  nicht  ein  gleiches , aber  ein  verknupftes 
und  in  der  leidenschaftlichen  Erregung  beider  noch  inniger  zu- 
sammenschmelzendes.  Dieser  Inhalt  bestimmt  die  Form,  aber 
eine  andere  als  die  bisher  aufgefundenen. 

Sextus  spricht  seine  Bereitwilligkeit  fur  Vitellia’s  Willen  aus, 
sie  ihre  Forderung;  er  in  einem  periodischen  Liedsatz  in  Fdur, 
sie  in  einem  Liedsatz  in  Cdur,  gleichsam  Haupt-  und  Seitensatz. 
In  kiirzerer  Wechselrede,  die  das  Orchester  mit  laufenden  Figuren 
(gleichsam  statt  des  Ganges)  begleitet,  fuhren  beide  Singende  diese 

* Manche  Unebenheit,  die  sogar  die  Auffassung  Mozarts  bisweilen 
zweifelhaft  machen  kdnnte,  gehdrt  dem  untergelegten  Text  an  und  ist  im 
Originaltext  nicht  vorhanden. 
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Partie  (Andante)  zu  einem  orgelpunktartigen  Schluss  auf  der 
Dominante  des  Haupttones.  Hatte  es  der  Inhalt  erlaubt,  so  konnte 
nun  der  Hauptsatz  wiederholt  und  das  Ganze  als  Rondo  zweiter 
Form  geschlossen  werden.  Allein  noch  fehlt  der  Brennpunkt,  in 
dem  beide  Gemiither  — und  beide  Stimmen  zusammenschmelzen. 
Diesen  gew&hren  die  Verse: 

Fan  mille  affetti  insieme 
Battaglia  in  me  spietata, 

Un'  alma  lacerata 
Piu  della  mia  non  v’6. 


Jedes  der  Verspaare  giebt  eine  Periode,  in  der  beide  Stim- 
men homophon  mit  einander  gehen;  dann  werden  dieselben 
Worte  in  einem  dritten  Satz  in  kanonischer  (iibrigens  natiirlich 
leicht  gehaltener)  und  nochmals  in  einem  vierten  Satz  in  freierer 
Nachahmung  voriibergefuhrt,  und  endlich  wird  mit  beiden  ge- 
schlossen. Dieser  ganze  zweite  Theil  der  Arie  (Allegro)  mit  sei- 
nen  vier  oder,  den  Schluss  mitgerechnet,  funf  Satzen  steht  durch- 
aus  in  Fdur;  Tonart,  Fluss  und  Bewegung,  Aehnlichkeit  in  der 
Gestaltung  des  Einzelnen  und  Stimmung  machen  ihn  bei  aller 
Mannigfaltigkeit  des  Inhaltes  zu  einem  einigen  und  festzusammen- 
hangenden;  die  vielgliederige  Form  erinnert  an  eine  Th.  III. 
S.  510  betrachtete  Motettenform. 

Von  hier  aus  sind 


2.  die  mehr  als  zweistimmigen  Solosatze, 
namlich  das  Terzett,  Quartett,  Quintett  u.  s.  w.,  sowie 
3.  Das  Gesang-Ensemble, 

in  dem  zu  mehreren  Solostimmen  auch  noch  der  Chor  tritt,  fer- 
ner  die  meist  noch  umfassenderen  Zusammensetzungen  verschie- 
dener  Satze : 

i.  die  Introduktion, 


und 


5.  das  Finale , 


die  zur  Einleitung  und  zum  Schluss  grosserer  musikalischer  Werke, 
z.  B.  der  Akte  und  Theile  von  Opern , Oratorien  u.  s.  w.  dienen 
und  in  denen  Solostimmen  allein  oder  mit  Chor  verbunden  zu- 
sammenwirken , nach  ihrer  formellen  Beschaffenheit  — und  so 
weit  sie  noch  in  den  Kreis  unserer  Betrachtung  gehoren , aufzu- 
fassen. 

In  alien  diesen  Formen  bestimmt  der  Text:  welche  Personen 
verbunden,  welche  abwechselnd  oder  gegen  einander  auftreten, 
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ob  und  wo  der  Chor  sich  ihnen  unterstiitzend  zugesellen,  allein 
auftreten,  zu  den  Solostimmen  einen  Gegensatz  bilden,  — ob  und 
wo  zwischen  dem  Gesang  reines  Orchesterspiel  fur  Zwischensatze, 
Einleitungen  u.  s.  w. , oder  in  selbstandigen  Ausftihrungen  (z.  B. 
Marschen  und  Tanzen)  eintreten  soil ; nach  dem  Texte  bestimmt 
der  Komponist,  welcher  Ausdehnung  und  Gliederung  sein  Werk 
fur  den  Inhalt  bedarf,  welcher  Formen  er  sich  einzeln  oder  anein- 
andergereiht  zu  bedienen , wie  er  dieselben  auszufiihren  und  zu 
verketten,  wie  er  die  verschiedenen  Satze  unter  die  Stimmen  zu 
vertheilen  hat. 

Hier,  wo  alles  auf  den  besonderen  Inhalt  ankommt  und  kaum 
ein  Fall  dem  anderen  gleicht,  tritt  die  Lehre  zurtick  und  iiberlasst 
den  Jtinger  dem  Studium  der  Meisterwerke  und  dem  eigenen 
Nachdenken.  Soli  sie  aber  den  Meister  bezeichnen,  dem  wir 
eben  in  solehen  Aufgaben  die  reichsten  und  vollendetsten  Vorbil- 
der  verdanken,  so  nennt  sie  den  Namen 

Mozart 

Er  nahm  die  Formen  der  Introduktion  und  besondersdes 
Finale  aus  den  Handen  weniger  Vorganger  und  Zeitgenossen 
(unter  denen  ihm  in  dieser  Hinsicht  Ci  mar  os  a wohl  am  nach- 
sten  steht),  erweiterte  zugleich  und  kraftigte  sie  durch  energi- 
schen  Zusammenschluss  der  verschiedenen  Partien,  aus  denen 
sie  zusammengefugt  sind.  Frei  und  geistreich  im  Spiel  mit  alien 
Formen,  darum  kurzgefasster  und  doch  befriedigender  in  jeder 
Partie,  — fiigte  er  sie  in  gefalligem,  leichtem  und  doch  sicherem 
Ebenmaass , als  der  geschickteste  Baumeister  im  luftigen  Reiche 
der  Melodien,  zusammen  und  wusste  fast  immer  den  Bau  in 
schwungvoller  Kronung  zu  schliessen.  Keiner  seiner  Nachfolger 
— auch  Beethoven  nicht*  — hat  in  dieser  Hinsicht  einen 
wahren  Fortschritt  gethan  ; er  scheint  geradehin  unmoglich;  denn 
Massenthiirmung  (wie  Meyerbeer  namentlich  im  „Feldlager“ 
ungeheuerlich  vollbracht)  ohne  jenes  architektonische  Ebenmaass, 
ohne  jene  Anmuth  und  schwungvolle  Erhebung  ist  eher  Riick- 
schritt,  durch  die  iippig  wildernden  Geliiste  unserer  Restaurations- 
zeit  dem  nachgiebigen  Kunstler  abgepresst.  Darum  muss  der 
Jiinger  auf  jenes  gliicklichere  Vorbild  zuruckgewiesen  werden. 

* Das  Verdienst  Richard  Wagners  besteht  ebenso  wie  das  Beethovens 
in  einer  Vertiefung  des  Ausdruckes  (und  Vertiefung  des  Textinhaltes},  nicht 
in  einer  Vervollkommnung  der  Form,  d.  h.  also  in  etwas,  das  ausserhalb  des 
Bereiches  der  Kompositionslehre  liegt , das  nur  die  musikalische  Aesthetik 
versnchen  kann,  zu  analysieren. 
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Die  Orgel  zur  Begleitung  von  Kirchenmusik. 

Zu  Seite  (3. 

In  der  Entwickelung  der  Lehre  haben  wir  die  Orgel  nur  in 
derjenigen  Richtung  ihrer  Wirksamkeit  betrachtet,  fur  welche  der 
Komponist  thatig  zu  sein  berufen  wird.  Es  versteht  sich,  dass  die 
Anwendung  der  Orgel  zur  Begleitung  und  Leitung  des  Gemeine- 
gesanges,  sowie  die  naeh  dem  engsten  Bediirfniss  und  Herkom- 
men  des  Gottesdienstes  zugesehnittenen  Zwischenspiele  (wenn 
auch  von  Zeit  zu  Zeit  Choralbiicher  „mit  Zwischenspielen“  ver- 
fasst  und  herausgegeben  worden  sind)  und  ahnliche  kleine  Impro- 
visationen  in  der  Kompositionslehre  keine  weitere  Berucksich- 
tigung  finden  konnen.  Das  dafiir  von  Seiten  der  Lehre  Nbthige 
ist  bereits  in  der  Lehre  vom  Choralsatz  i,Th.  II,  S.  186)  gegeben. 

Allein  in  einer  Beziehung  kann  die  Aufmerksamkeit  des  Kom- 
ponisten  noch  auf  die  Orgel  gelenkt  werden ; namlieh  in  der  Be- 
nutzung  der 

Orgel  zur  Begleitung  von  Kirchenmusik. 

Eine  solche  Begleitung  kann  vom  Komponisten  ausdrucklicli 
gefordert,  oder  sie  kann  von  dem  Dirigenten  bei  Auffuhrung  einer 
Kirchenmusik  nach  freiem  Ermessen  hinzugefiigt  werden.  Beide 
Falle  sind  nach  derselben  Grundansicht  zu  beurtheilen. 

Wir  haben  schon  bei  der  Auffassung  der  Orgel  als  selbstan- 
diges  Instrument  erkennen  miissen,  wie  arm  sie  im  Vergleich  mit 
den  anderen  Musikorganen  an  Mitteln  fur  den  Ausdruck  lebendig 
bewegten  Gefuhles  ist,  wie  starr  und  unlebendig  die  unabander- 
liche  Gleichheit  ihrer  Schallkraft  gegen  den  Wechsel  von  Stark 
und  Schwach,  Ab-  und  Zunehmen  der  anderen  Organe  ist,  wie 
hierdurch  auch  die  feinere  und  mannigfaltigere  Zeichnung  des 
Rhythmus  unerreichbar  bleibt,  oder  doch  nur  sehr  unvollkommen 
durch  andere  Vortragsmittel  erlangt  wird,  die  schon  desshalb 
nicht  zu  Gunsten  der  Orgel  in  Betracht  kommen,  weil  sie  den  an- 
deren Organen  ebenfalls,  und  den  meisten  noch  obenein  vollkom- 
mener  zu  Gebote  stehen. 

Wenn  sich  dies  schon  bei  dem  selbstandigen,  unvermischten 
Gebrauch  der  Orgel  fuhlbar  macht:  wie  viel  mehr  wirdes  empfind- 
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lich  werden , wenn  neben  der  unlebendigen  Orgel  lebenvollere, 
— wir  mochten  sagen,  gemuthvollere  Organe,  Orchester  und  Ge- 
sang  wirken  und  ihre  biegsamen,  verschmelzenden  Tone,  ihre 
vollkommene  Betonung,  Schatten  und  Licht  ihrer  Forte-  und 
Pianosatze,  ihre  ausdrucksvolle  Melodik  uns  gleichsam  zwingen 
zum  Vergleich,  uns  das  Hineindichten  vontieferem  Ausdruck, 
den  das  Orgelspiel  nicht  giebt  (S.  40),  unmoglich  machen!  In 
solchem  Verein  lebendiger  und  starrer  Stimmen  muss  Leblosig- 
keit  der  letzteren  doppelt  ungiinstig  empfunden  und  muss  — was 
das  Uebelste  ist  — die  gemiithansprechende  Lebendigkeit  der  an- 
deren  Organe  gestort  werden  durch  das  Eindringen  des  Leblosen. 
Den  wachen  Sinn  trifft  dabei  ein  Eindruck,  als  wenn  sich,  etwa 
durch  einen  Zauber , Steinbilder  in  den  beseelten  Reigen  Leben- 
diger mischten. 

Hierzu  kommt  noch  ein  Zweites.  Soli  irgend  ein  Organ  zur 
Wirkung  kommen , so  ist  es  vernunftgemass , es  — wenn  auch 
nicht  immer,  doch  ofters,  oder  endlich  einmal  — in  seiner  wah- 
ren  Kraft  und  Schone  geltend  zu  machen.  Dieses  natiirliche 
Begehr  muss  man  sich  bei  der  Orgel  in  ihrem  Verein  mit  Or- 
chester oder  Chor  versagen.  Die  Herrlichkeit  und  wahre  Macht 
der  Orgel  beginnt  (S.  33)  erst  mit  ihrem  Vollklang.  Das  voile 
Werk  oder  wenigstens  eine  starke  Registratur,  die  den  eigent- 
lichen  Orgelklang  hervortreten  lasst,  — dies  in  breiten,  ruhig 
gefuhrten  Massen,  das  ist  ihre  eigenthiimliche  Wirksamkeit; 
hier  ist  sie  das  hochwiirdige  Organ  der  Kirche,  alien  anderen 
Instrumenten  weit  iiberlegen,  durch  keines  zu  ersetzen  oder  zu 
erreichen. 

Aber  eben  in  solcher  Weise  kann  die  Orgel  im  Verband  mit 
anderen  Organen  nicht  angewendet  werden.  Das  stfirkste  Orche- 
ster und  der  grosste  Chor  wiirden  den  Vollklang  oder  auch  nur 
starke  Registraturen  eines  nur  massig  starken  Orgelwerkes  nicht 
ertragen;  sie  wiirden  von  ihm  verschlungen  oder  doch  so  zer- 
miirbt  werden,  dass  ihre  Wirkung  kleinlich  erschiene.  Man  muss 
daher,  um  die  Orgel  nur  liberhaupt  gebrauchen  zu  konnen,  sie 
ihrer  eigenen  Kraft  und  Wiirde  berauben , muss  sie  herabsetzen 
zu  einem  schwacheren  Organ , als  die  Masse  der  iibrigen  Organe. 
Dies  ist  eine  wohl  ohne  Weiteres  ebenso  klare  als  traurige  Noth- 
wendigkeit.  Zum  Ueberfluss  vernehme  man  als  Zeugniss  die  Vor- 
schriften  eines  erfahrenen  Organisten , iiber  die  man  wenigstens 
nicht  weit  wird  hinausgehen  konnen.  Seidel*)  rath,  zur  Beglei- 
tung  der  liturgischen  Gesange  „im  Manual  zwei,  auch  drei  8fussige. 
im  Pedal  eine  1 6-  und  eine  8fussige  Labialstimme11,  zur  Beglei- 


* S.  H<  seines  angefuhrten  Handbuches. 
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tung  der  Kirchenmusik  ,,im  Manual  ein  einziges  8fiissiges  Gedakt 
oder  dergleichen  Flote,  fur’s  Pedal  einen  Subbass  (eine  gedeckte, 
schwache,  sanfte  Stimme)  1 6Fusston  noch  mit  einer  8fussigen  ge- 
deckten  Stimme, “ — wenn  die  Orehesterbasse  schwach  sind,  noch 
„Violon  16  und  8 Fuss  oder  Oktavbas  8 Fuss“  hinzuzufugen,  — 
wenn  die  Basse  ganz  fehlen  und  bios  durch  das  Orgelpedal  gegeben 
werden  sollen,  „alle  8-  und  16fiissigen  Register  (auch  noch — aber 
nicht  gern  — Superoktave  4 Fuss)  desselben,  mit  Ausnahme  der 
Rohrwerke11  (also  der  hellen  Stimmen)  zu  ziehen.  So  angstlich  be- 
schrdnkt  ein  von  seinem  Instrumente  begeisterter  Mann  (S.  1 2)  des- 
senWirkungskraft;  und  in  der  Hauptsache  gewiss  mit  Recht,  wenn 
man  auch  bei  grosser  Besetzung  des  Orchesters  und  Chores  (wie  er 
selbst  andeutet)  iiber  sein  Maass  ein  wenig  hinausgehen  darf. 

Allein  — auch  die  Schwachung  und  Erniedrigung  der  Orgel 
bringt  noch  kein  gutes  Verhaltniss  hervor.  Der  Ton  des  dumpf- 
sten  Registers,  so  lange  er  nur  irgend  vernehmbar  bleibt,  wird  in 
seiner  Unwandelbarkeit  endlich  die  starkste  Besetzung  der  Or- 
chesterstimmen , — die  beweglich,  unstat,  ab-  und  zunehmend, 
ungleich  sind  wie  alles  Lebendige,  — iiberwinden  oder  doch  be- 
eintrachtigen.  Der  starkste  Schlag  der  Streichinstrumente  hat 
nur  in  einem  Moment  (S.  257)  seine  hochste  Kraft,  das  helle  Ge- 
schmetter  der  Trompeten  und  Posaunen  hat  seine  Ebbe,  seine 
Momente  des  Nachlassens,  wahrend  ein  einziger  Ton  im  Violon 
8 Fuss,  oder  gar  in  einer  Oboe  oder  Trompete  (wenn  man  zu 
Rohrwerken  greifen  wollte)  in  unerschopflich  gleichem  Schalle 
fortwirkt  und  die  Momente  des  Nachlassens  im  Orchester  als 
Schwachen  empfmden  liisst. 

Hierzu  kommt  noch  als  letzter  Entscheidungsgrund  der  der 
Orgel  eigenthumliche,  von  der  Weise  des  Orchesters  oder  Chores 
so  wesentlich  abweichende  Styl.  Gerade  die  eigenthumlichsten 
Zuge  des  Orgelsatzes  (man  blicke  auf  die  in  Nr.  1 1 und  12  mitge- 
theilten  Fugenthemate)  sind  ungeeignet  fur  Orchester  und  Chor, 
und  so  meist  umgekehrt;  so  dass  im  Verein  beider  widersprechen- 
den  Elemente  bald  das  eine,  bald  das  andere  sich  zu  fremden 
Zwecken  hergeben,  oder  die  Orgel  in  wahrhaft  obligater  Behand- 
lung  einen  noch  harteren  Ankampf  gegen  Orchester  und  Gesang 
fiihren  muss. 

Aus  diesen  Grunden  erscheint  uns  die  Benutzung  der  Orgel 
neben  Orchester  und  Chor  ungiinstig  und  unkiinstlerisch.  Wenn 
aussere  Verh&ltnisse  (z.  B.  der  Mangel  eines  Orchesters)  zur  Be- 
nutzung der  Orgel  nothigen,  so  mag  Jeder  zusehen,  wie  er  sich 
mit  ihnen  abfinde  und  die  Missstande  der  ungehorigen  Vereini- 
gung  moglichst  ausgleiche  oder  verberge.  Ein  ausserlicher  Zwang 
aber  vermag  weder  das  fur  die  Kunst  in  ihrer  Freiheit  als  richtig 
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Erkannte  zu  widerlegen,  noch  in  der  Kunstlehre  sich  Riicksicht 
zu  erwerben. 

Auch  das  entkraftet  unsere  Ansicht  nicht,  dass  in  friiherer 
Zeit  die  Orgel  zu  den  Kirchenmusiken  gespielt  worden  ist , dass 
namentlich  Handel  sich  derselben  bei  der  Auffuhrung  seiner 
Oratorien  bedient  hat,  und  zwar  nicht  zu  blossem  Generalbass- 
spiel,  sondern  zu  eigenthumlicher  — also  oft  obligater  Begleitung 
und  zu  Solosatzen.  Man  tritt  dem  grossen  Meister  und  seinen 
Zeitgenossen  nicht  zu  nahe,  wenn  man  annimmt,  dass  der  Sinn 
fur  die  Klangwelt , also  fur  den  Klang  und  iiberhaupt  das  Wesen 
der  Instrumente  in  ihrer  Zeit  noch  nicht  so  hell  erweckt  und  ver- 
feinert  gewesen,  als  in  einer  Zeit,  die  in  Haydns,  Mozarts, 
Beethovens  Schule  erzogen  worden,  in  der  die  Instrumental- 
musik  erst  zu  ihrer  Vollendung  gekommen  ist;  denn  jeder  Kiinst- 
ler,  auch  der  grosste,  steht  unter  den  Bedingungen  der  Zeit,  ist 
mehr  oder  weniger  ihrer  Schwachen  und  Mangel  theilhaftig*  und 
kann  nicht  das,  was  eine  spatere  Periode  im  Leben  der  Kunst  an 
Kenntniss,  Kunstmitteln  und  Kunstbewusstsein  erst  entwickeln 
soil,  schon  in  sich  haben.  Sodann  aber  war  namentlich  in  Ha  n- 
dels  Zeit  das  Instrumentale  noch  auf  einer  so  niederen  Stufe  der 
Entwickelung  (es  scheint  sogar  in  England,  fur  das  Handel  seine 
Oratorien  scliuf,  armer  an  Mitteln  gewesen  zu  sein,  als  in  Deutsch- 
land), namentlich  im  Chor  der  Blasinstrumente  so  weit  hinter 
seinem  jetzigen  Bestand  und  Geschick  zuruck:  dass  es  noch  eines 
besonderen  Organes  zur  Erganzung  bedurfte;  und  daskonnte  kein 
anderes  sein,  als  die  Orgel,  das  mechanisierte  Blas-Or- 
chester**. 

Auffallender  ist,  dass  einer  der  grossten  Instrumentisten, 
Beethoven,  die  Orgel  ausdriicklich  fur  eines  seiner  letzten  und 
tiefsten  Werke,  fur  die  grosse  Messe  in  D***  gewahlt  und  in  der 


* Wer  sich  mit  dieser  Ansicht  in  Bezug  auf  HSndels  Orchestration  to 
versbhnen  nothighat,  der  gehe  nur  noch  ein  Jahrhundert  weiter  zurtick  und 
sehe,  wie  da  alle  Instrumente  zu  blosser  Massenwirkung  fiber  einander  ge- 
h&uft  oder  wiederum  zu  besonderem  Ausdruck  ganz  vereinzelt  verbraucht 
wurden,  wie  neuerdings  Meyerbeer  wieder  hervorgesucht  hat. 

**  In  neuerer  Zeit  sind,  namentlich  durch  Mendelssohn,  HSndelsche 
Oratorien  mit  der  nicht  vermehrten  HSndel’schen  Instrumentation  (Mozart 
u.  A.  haben  bekanntlich  Oratorien  uminstrumentiert)  und  zugeffigter  Orgel 
aufgefiihrt  worden,  und  man  hat  die  Eigenthiimlichkeit  und  Wurde  dieser 
Darstellungsweise  geriihmt.  Das  Erstere  — und  dass  man  nun  das  Werk  wie 
zu  Handels  Zeit  gehort,  — mag  zugestanden,  auch  die  Wiirde  eines  Zu- 
sammenklanges  von  Orgel  und  grossen  Chor-  und  Orchestermassen  mag 
nicht  in  Abrede  gestellt  werden.  Aber  die  Verschmelzung  und  Lebendigkeit 
reinen  Orchesterspieles  muss  dabei  beeintrachtigt  werden. 

•**  Op.  1123,  Partitur  bei  Schott  in  Mainz. 
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A.  Die  Orgel  sur  Begleitung  von  Kirchenmusik. 

Partitur  neben  den  vollen  Chor  des  modernen  Orchesters  gesetzt 
hat.  Die  hochste  Verehrung,  die  wir  dem  Meister  dank-  und 
lieberfiillt  zollen,  darf  indess  nicht  die  Selbstfindigkeit  eigenen 
Urtheils  verkiimmern,  diirfte  dies  nicht,  selbst  wenn  wir  nicht  — 
in  dem  Beethovenschen  Werke  selbst  unsere  Ansicht  bestatigt 
und  bestarkt  fanden,  wie  allerdings  der  Fall  ist. 

Denn:  wie  hat  nun  der  Meister  die  Orgel  benutzt?  Werfen 
wir  nur  einige  fluchtige  Blicke  in  seine  Partitur. 

Da  findet  sich  erstens  auch  nicht  eine  einzige  Stelle,  in  der 
die  Orgel  zu  einer  selbstandigen  obligaten  Wirksamkeit  benutzt 
ware,  wahrend  jedes  Orchesterinstrument  zu  seiner  Zeit  auf  das 
Tiefsinnigste  und  Wirkungsvollste  hervortritt.  Die  Orgel  ist  nur 
begleitend. 

Zweitens  ist  selbst  die  Begleitung  der  Orgel  sehr  einge- 
schrankt.  Sie  giebt  z.  B.  bei  dem  ersten  Eintritt  (S.  2 der  Par- 
titur) den  vollen  Akkord  an  und  schweigt  dann  ( sensa  Organo,  — 
der  neben  diesen  Worten  fortlaufende  Orgelbass  scheint  nur  fur 
den  Nothfall  gesetzt)  bis  zu  dem  Eintritte  des  Chores,  dessen  drei- 
maligen  Anruf  Kyrie  sie  mit  drei  vollen  Akkorden  begleitet ; spater 
werden  einzelne  Satze  generalbassmassig,  andere  so  wie  die 
Zwischensatze  zwischen  jenen  Anrufen  bios  mit  dem  Orgelbass 
begleitet  oder  geleitet  ; in  dem  bewegt  und  polyphon  geschriebe- 
nen  Christe  eleison  finden  wir  nur  den  Orgelbass  im  Einklang  mit 
dem  Basse  des  Orchesters.  Zu  dem  feurig  erregten  Gloria  geht 
die  Orgel  lange  Zeit  nur  in  Oktaven  mit  dem  Basse  des  Orchesters, 
dazwischen  hat  sie  einfache  Generalbassbegleitung;  bei  dem  pax 
hominibus  schweigt  sie,  in  dem  fugierten  in  gloria  Dei  begleitet  sie 
mehr  oder  weniger  vollstandig  die  Chorstimmen.  Und  dies  bleibt 
der  Wirkungskreis  der  Orgel  durch  das  ganze  Werk;  wo  sie  nicht 
schweigt  oder  bios  deD  Bass  zu  unterstiitzen  hat,  wird  sie  gene- 
ralbassmassig oder  doch  nur  zur  Verdoppelung  der  Chorstimmen 
(und  dies  nur  ausnahmsweise)  gebraucht. 

Das  ist  nicht  die  Weise  Beethovens,  dessen  Instrumen- 
tation — besonders  in  den  letzten  Werken  — durch  und  durch 
beseelt,  bis  in  das  armste  Instrument  hinein  individualisiert,  zu 
eigenthiimlicher  Bedeutung  eines  jeden  Organes  durchgeistet  ist. 
Die  Orgel  steht  in  Beethovens  Partitur,  aber  sie  war  nicht  in 
seinen  Schopfungsmomenten  mitgegenwartig  und  ist  nicht  von 
seiner  Schopferkraft  mitergriffen  und  mitbeseelt  worden.  Er  hat 
sie  zugesetzt,  entweder  bios  in  der  abstrakten  Vorstellung, 
dass  seine  heilige  Messe  auch  von  dem  vorzugsweise  kirchlichen 
Organon  mitgefeiert  werden  solle,  oder  gar  nur  durch  die  ausser- 
liche  Riicksicht  auf  unvollkommene  Orchesterbesetzung,  urn  den 
zu  weiten  Raum  der  Kirche  wiirdig  zu  Pullen;  in  diesem  Falle 
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ware  es  also  nur  eine  vorgeschriebene  Generalbassbegleitung, 
um  den  MissgriiTen  einer  improvisierten  vorzubeugen. 


B. 

Methodik  der  Instrumentationslehre. 

Zu  Seite  43. 

Es  scheint  hier  nothwendig,  wenigstens  einen  flfichtigenBlick 
auf  die  methodische  Seite  derLehre  von  derlnstrumen- 
tation  zu  werfen,  die  uns  gerade  in  diesem  Theil  der  ganzen 
Unterweisung  von  besonderer  Wichtigkeit  zu  sein  diinkt. 

Eine  mehr  oder  weniger  reiche  Uebersicht  der  Orehesterin- 
strumente  ist  (von  alteren  Lehrbiichern  aus  der  Zeit  vor  dem 
jetzigen,  seit  J.  H a y d n datierenden  Zustand abgesehen)  von  Swo- 
boda,  Sundelin,  Gassner*,  H.  Berlioz***,  Zamminer, 
J.G.Kastner,  H.  Kling,  F.  A.  Gevaert***u.  A.gegeben und  mit 
niitzlichen  Winken  fiber  Behandlung,  Zusammenstellung  u.  s.  w. 
begleitet  worden.  Hierauf  war  die  Thatigkeit  der  genannten 
Manner  vorzugsweise  gerichtet.  Was  hingegen  die  Einfuhrung 
und  Uebung  in  der  Kunst  des  Instrumentierens  selbst  anbetrifTt, 
so  wurde  von  denselben  hauptsachlich  auf  Beobachtung  bei  der 
Auffuhrung  fremder  Werke,  auf  Partiturstudium  und  Erfahrung, 
die  man  an  eigenen  Werken  sammeln  konne,  gereehnet.  Dass  es 
kein  Lehrer  bei  dem  mfindlichen  Unterricht  an  Winken,  Zurecht- 
weisungen  u.  s.  w.  wird  haben  fehlen  lassen,  versteht  sich;  hier- 
fiber  ist  indess  nichts  Naheres  mitzutheilen , weil  das  von  der 
Personliehkeit  und  dem  Gutbefinden  jedes  Lehrers  abhangt  und 
nirgends  bestimmte  Kunde  davon  gegeben  ist.  Nur  das  Eine  ist 
zufallig  zur  Kenntniss  des  Verfassers  gekommen,  dass  haufig  Leh- 
rer die  Uebung  in  der  Instrumentation  damit  einleiten,  Klavier- 
kompositionen  fur  das  Orchester  einrichten  zu  lassen. 

Will  jman  Instrumentation  studieren  oder  lehren,  oder  die 
Lehrmethoden  prfifen,  so  muss  man  vor  alien  Dingen  die  Be- 
dingungen  ffir  das  Fach  in’s  Auge  fassen.  Unerlasslich  ist 

1 . Kenntniss  der  einzelnen  Instrumente  nach  ihrem  teehni- 
schen  Vermogen  und  ihrem  Klange, 


•Partiturkenntniss.  **  Grand  Iraili  d’inslnimcntalion,  mitdeutscherUeber- 
setzung  bei  Schlesinger  in  Berlin.  ***  Neue  Instrumentenlehre  (deutsch  von 
H.  Riemann),  Leipzig,  bei  Breitkopf  und  Hartel. 
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2.  sichere  Vorstellung  vom  Zusammenklang  verschiedener 
Instrumente; 

hulfreich  ist 

3.  Beobachtung  an  fremden  Werken,  Partiturstudium, 

4.  Erfahrung  an  eigenen. 

Was  nun  zunachst  die  erste  Bedingung  anlangt,  so  ist  beson- 
ders  in  Hinsicht  aufSchall  undKlang  der  Instrumente  eigene  Be- 
obachtung ohne  Weiteres  unentbehrlich  zu  nennen , schon  dess- 
wegen,  weil  keine  sprachliche  Mittheilung  fur  sich  allein  imStande 
ist,  den  Klang,  iiberhaupt  die  Wirkungsweise  der  Instrumente  zu 
versinnlichen ; jedes  Wort  bleibt  nur  Andeutung,  jedes  Gleichniss 
oder  sonstige  Redemittel  hat  nur  theilweise  Riehtigkeit,  kann  nur 
fur  den  berichtigend  und  fruchtbar  werden,  der  schon  sinnliche 
Erfahrung  mitbringt.  Auch  wir  haben  daher  alles  Ernstes  (S.  i) 
stetige  und  aufmerksame  Beobachtungen  in  diesem  Bereich  an- 
empfehlen  miissen.  Diese  Beobachtungen  werden  iibrigens  (wir 
haben  schon  darauf  hingewiesen)  besonders  zu  Anfang  sicherer 
und  fruchtbringender  bei  unbedeutenden  Auffiihrungen,  als  bei 
kiinstlerisch  bedeutenden  angestellt;  denn  die  letzteren  reissen 
den  Horer  mit  sich  fort,  erfullen  ihn  mit  dem  Geiste  des  Kunst- 
werkes  und  ziehen  ihn  von  der  Beobachtung  der  Einzelnheiten  — 
dieses  oder  jenes  einzelnen  Instrumentes,  in  der  Hbhe  oder  Tiefe, 
ira  Forte  oder  Piano  u.  s.  w.  — ab.  Bei  Militair-  oder  Gartenmu- 
siken,  in  Virtuosenkonzerten,  kurz  uberall,  wo  der  Gegenstand  der 
Aufiuhrung  weniger  bedeutend  ist,  kann  der  Anfanger  am  unge- 
stortesten  beobachten. 

Indess  konnen  diese  Beobachtungen  fur  sich  allein  noch  nicht 
als  Schule  dienen ; sie  sind  nur  Vorbereitung  und  Unterstiitzung 
des  eigentlichen  Studiums.  Dies  wird  Jeder  an  sich  erfahren  haben 
oder  noch  erfahren,  der  sich  bios  aus  solchen  Beobachtungen  zur 
Instrumentation  befahigen  will.  Schon  dass  man  wisse,  was  ei- 
gentlich  und  wie  beobachtet  werden  solle,  worauf  es  bei  der  In- 
strumentation ankomme,  schon  das  fordert  Studium  und  Nach- 
denken ; dann  sind  die  Falle  so  mannigfach  verschieden,  dass  das 
blosse  Beobachten  wohl  zum  Nachmachen  und  Nachahmen,  nicht 
aber  zur  freien  eigenthumlichen  That  und  Weise  fordern  kann, 
worauf  doch  in  der  Kunst  zuletzt  alles  ankommt. 

Auch  das  ist  hochst  forderlich,  wenn  ein  Komponist  mehrere 
Instrumente  spielt;  an  ihnen  wird  seine  Beobachtung  eine  dureh- 
dringendere  und  sicherere  sein.  Indess  ist  diese  Uebung  auf  meh- 
reren  Instrumenten  nicht  von  jedem  sonst  zur  Komposition  Beru- 
fenen  zu  erlangen ; dann  aber  kann  unvollkommene  Bildung  fur 
ein  Instrument  — und  wie  Wenige  haben  Zeit  und  Beruf  zu 
einer  geniigenden  fur  mehrere ! — leicht  uber  dasselbe  tauschen, 

H»rx,  Komp.-L.  IV.  5.  Anil.  33 
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indem  man  es  fur  mangelhaft  halt,  wo  nur  das  eigene  Geschick 
mangelt,  oder  umgekehrt  ihm  Unstatthaftes  zumuthet,  in  der 
Voraussetzung,  dass  ein  grosseres  Geschick  als  das  eigene  das  fur 
uns  Unausfiihrbare  vollfuhren  konne. 

Die  Erkenntniss  einzelner  Instrumente  dient  derVorstel- 
lung  vom  Zusammenklange  zur  Grundlage;  dass  Beobach- 
tung  desZusammenklanges  beiWerken,  die  man  hort,  hinzukommt, 
versteht  sich.  Dieser  Beobachtung  ist  ein  weites  Feld  geoffnet: 
wie  viel  ist  schon  instrumentiert!  und  auf  wie  vielfache  Weise! 
Allein  die  Beobachtung  geniigt  nicht  gegeniiber  der  unerschopften 
Reihe  moglicher  Zusammenklange;  die  Phantasie  muss  weiter 
arbeiten.  Sie  kann  dies  auf  zweierlei  Wegen,  auf  dem  Wege  rein- 
materieller  Mischungen,  der  sein  hochstes  Ziel  im  Herausfinden 
neuer  Kombinationen  erblickt,  und  auf  dem  echt  kiinstlerischen, 
der  auf  die  Idee  der  jedesmaligen  Aufgabe,  statt  auf  abstrakt  neue 
Aeusserlichkeiten  gerichtet  ist,  und  auf  dem  jedes  Instrument  als 
ein  eigener  selbstandiger  Organismus,  als  eine  der  Personen  im 
grossen  orchestralen  Drama  auftritt  und  wirkt  und  seiner  Natur 
gemass  hier  mit  anderen  sympathisch  verschmilzt,  dor  t sich  anderen 
sprode,  ja  feindlich  erweist,  — jener  der  Weg  aller  Effektjager, 
namentlich  der  ganzen  neufranzosischen  Schule,  dieser  der  YVeg 
der  deutschen  Meister  von  Haydn  bis  Beethoven  und  der  sich 
diesem  anschliessenden. 

Die  nachste  Stiitze  fiir  die  Kunst  der  Instrumentation  ist  nach 
jenen  ersten  Bedingnissen  Partiturstudiura.  Welcher  Lehrer 
wird  seine  Wichtigkeit  verkennen  und  welcher  echte  Kunstjunger 
die  Bekanntschaft  mit  den  Meisterwerken  entbehren  wollen?  die 
Lehre  kann  und  will  dieses  Studium  nicht  viberflussig  machen,  son- 
dem  muss  vielmehr  in  ihm  ihre  StUtze  und  Vollendung  erkennen, 
nachdem  sie  zu  ihm  hingefiihrt  hat.  Aber  vorbereitende  Lehre 
muss  begreiflicher  Weise  vorausgehen  und  das  Partiturstudium 
fortwahrend  geleiten,  weil  die  Partitur  nur  sagt,  was  der  Meister 
gethan,  nicht  warum  er  es  gethan  und  was  wir  in  ahnlichen 
oder  anderen  Fallen  zu  thun  haben ; der  sich  selbst  iiberlassene 
Schuler  wtirde  Jahre  verlieren,  um  nach  schmerzlichem  Irren 
viel  lei  cht  endlich  dahin  zu  gelangen,  wohin  die  Lehre  den  kur- 
zesten  Weg  weist. 

Es  kommt  hierzu  noch,  dass  die  Kunst  der  Instrumentation 
selbst  bei  sonst  ausgezeichneten  Kiinstlern  noch  keineswegs  so 
feststeht  wie  andere  Seiten  der  Kunstbildung,  — und  dass  sie  be- 
sonders  bei  den  iiltesten  Meistern  zum  Theil  von  mancherlei 
ausseren  Umstanden  abhing,  die  sich  aus  der  blossen  Partitur  nicht 
sofortergeben.  Handel  entbehrte  eines  Theils  unserer  Instrumente 
und  rechnete  daftir  (S.  510)  auf  die  Orgel,  die  bei  uns  nur  in  sel- 
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tenen  Ausnahmsfallen  zur  Anwendung  kommt.  Seb.  Bach  hat 
zahlreichere  Instrumentenarten  angeweDdet,  als  H .in del.  Aber 
einige  (zum  Theil  von  ihm  selber  erfunden)  sind  ausser  Gebrauch, 
andere  (z.  B.  die  Trompeten)  sind  so  umgestaltet  und  in  ihrer 
Technik  verandert,  dass  man  von  ihrer  damaligen  Anwendbarkeit 
auf  die  jetzige  keinen  Schluss  machen  kann.  Sodann  — und  dies 
ist  die  Hauptsache  — ist  bei  den  alten  Meistern  das  Instrumental 
noch  weit  entfernt  von  jener  Selbstandigkeit  und  Freiheit,  die  es 
durch  und  seit  Haydn  erlangt  hat,  es  ist  meist  begleitend.  Bach 
z.  B.  wahlt  seine  Instrumente  oft  hochst  eigenthiimlich,  zu  dieser 
oder  jener  Arie  eine  Laute  oder  eine  Laute  und  Gambe  im  Ein- 
klang,  oder  Bass  und  zwei  Floten  oder  zwei  Oboen  u.  s.  w.  Aber 
diese  Auswahl  bleibt  nun  fur  den  ganzen  Satz  stereotyp;  der 
Meister,  von  der  Vorstellung  seines  Hauptinstrumentes,  der  Orgel, 
erfullt,  behandelt  sein  Orchester  ebenfalls  wie  eine  Orgel,  hat  im 
Pedal  Violon  16  und  8 Fuss,  im  Manual  Flote  oder  Oboe  oder 
Trompete  gezogen,  und  fiihrt  nun  diese  Stimmen  folgerecht  und 
beharrlich  durch.  — Diese  Meister  und  der  schon  weit  freiere 
Gluck  haben,  wie  sich  von  so  Hoch  begabten  und  gebildeten 
Kunstlern  von  selbst  versteht,  auch  in  der  Instrumentation  (Bach 
namentlich  auch  in  den  Orchester-Suiten  u.  s.  w.)  Herrliches  und 
Wirkungsvolles  gegeben;  gewiss  ist  auch  ihre  Instrumentation 
mit  dem  Wesen  ihrer  Komposition  in  solchem  Einklang,  dass  man 
kaum  ohne  Missverstand  und  Nachtheil  daran  andern  und  neue 
Instrumente  zusetzen  kann.  Aber  ebenso  gewiss  geniigt  ihre 
Weise  nicht  fur  die  ganz  veranderte  Richtung  und  Aufgabe  unserer 
neuen  Musik  und  ihrer  ganz  veranderten  orchestralen  Ausriistung. 

Erst  mit  Joseph  Haydn  wird  die  Instrumentation  ein  wahr- 
haft  freier  und  selbstandiger  Organismus.  Nur  dass  auch  bei  ihm 
offers  die  schwachere  Besetzung  noch  von  Einfluss  scheint;  wahr- 
scheinlich  wiirde  er  seine  Floten  nicht  so  oft  mit  den  Geigen,  die 
Bratschen  und  Fagotte  nicht  so  oft  mit  den  Bfissen  haben  gehen 
lassen,  ware  sein  Streichquartett  hinreichend  stark  wie  das 
unsrige  besetzt  gewesen.  Es  geniigt  dieser  Hinblick  (zu  dessen 
Schluss  nur  noch  der  andere  vollendete  Meister  in  der  Instrumen- 
tation, Beethoven,  zu  nennen  ist),  um  wenigstens  nachdenklich 
zu  machen  iiber  den  Erfolg  eines  ohne  Vorbereitung  und  Leitung 
untemommenen  Partiturstudiums. 

Haben  wir  die  Verweisung  auf  eigene  Beobachtung  und  Par- 
titurstudium  ohne  weitere  Lehre  unzureichend  befunden,  so 
mochten  wir  die  auf  eigene  Versuche  mit  dem  Orchester 
fast  grausam  schelten.  Wo  hat  denn  der  junge  Musiker  Gelegen- 

33* 
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heit,  so  viel  Versuche  mit  dem  Orchester  anzustellen*  und  wie 
oft  soli  er  sich  denn  vor  den  Ausfibenden  blosstellen  und  ihre  Ge- 
duld  missbrauchen,  ehe  er  nur  einigermaassen  feststeht?  Und  wie 
soil  er,  bevor  er  eine  gewisse  Sicherheit  und  Reife  erlangt  hat. 
unbefangen  fiber  die  Wirkung  an  seinem  eigenen  Werk  urtheilen? 
wie  oft  wird  er  die  Fehler  der  Instrumentation  dem  Gedanken 
seiner  Komposition  beimessen  oder  umgekehrt  die  Ungeeignetheit 
seiner  Gedanken  fur  das  Orchester  der  Anordnung  des  Instrumen- 
tal, oder  gar  der  Ausfuhrung!  wie  oft  wird  die  von  einer  Auf- 


* Ein  neuerer  Lehrer  schlagt  vor,  der  Schuler  solle  einen  Satz  von 
* Takten  komponieren  und  denselben  hundertmal  instrumentieren;  das  gabe 
400  Takte,  die  vom  Orchester  aus  Gefalligkeit  oder  fiir  wenig  Geld  ihm  in 
einer  halben  Stunde  vorgespielt  werden  konnten.  — Der  Vorschlag  scheint 
praktisch,  ist  es  aber  nicht  und  ist  vor  allem  durchaus  un  k iins  tie  rise  h. 
Vor  allem  wiirde  diese  halbe  Stunde  mit  hnndertmaliger  Instrumentalver- 
anderung  desselben  Satzes  wahrhaft  sinnverwirrend  vorilbersturmen , der 
Schuler  wiirde  (wenn  wir  auch  doppelte  Zeit  und  die  Hitlfte  der  Aufgabe 
setzen)  nicht  wissen,  was  er  gehort  und  gethan  und  gewollt.  Dann  miisste 
seinem  Urtheil  jeder  Anhalt  fehlen.  Denn  in  der  Instrumentation  wie  in  der 
Kunst  uberhaupt  ist  jede  Gestaltung  nur  nach  ihrem  Zweck,  nach  der  Idee 
des  Satzes  zu  bestimmen  und  zu  ermessen;  es  giebt  (Th.  !.  S.  15)  nichts  ab- 
solut  Falsches  oder  Richtiges;  der  Probesatz  konnte  aber  keine  Idee  hinter 
sich  haben , weil  er  eben  nur  Probesatz  ist  ohne  bestimmte  kunstlerische 
Richtung.  Kurz,  der  Vorschlag  lauft  auf  ein  ganz  ausserliches  und  darum 
unkunstlerisches  Experimentieren  hinaus,  das  gerade  Gegentheil  vom  kiinst- 
lerischen  Schaffen  und  Wesen.  Der  Kiinstler  hat  sein  bestimmtes  Ziel  im 
Geiste  vor  sich;  dem  strebt  er  zu  mit  aller  Kraft  des  Gemiithes,  nur  das  will 
er.  Er  kann  dabei  irren;  dann,  wenn  er  es  gewahr  wird,  strebt  er  auf  den 
rechten  Weg  zuriick.  So  muss  der  Kunstjtinger  von  Anfang  an  gerichtet  und 
geleitet  werden,  nicht  erst  unkiinstlerisch,  mit  dem  Vorbehalt , n a c h h e r 
einen  anderen  Menschen,  einen  Kiinstler  aus  ihm  zu  machen,  oder  werden 
zu  sehen.  Man  lemt  nicht  erst  auf  dem  Trocknen  schwimmen,  sondem 
gleich  im  Wasser.  Der  Kunstjiinger,  — das  ubersehen  die  meisten  Lehrer 
in  verhAngnissvoller  Weise,  — ist  von  Anfang  an  nach  Beruf  und  Streben 
Kiinstler  (gleichviel,  was  ihm  an  Kiinsllerbildung  fehlt)  und  als  Kiinstler  zu 
fassen  und  zu  behandeln.  Sobald  und  soweit  man  ihn  anders  fasst,  etwa  als 
Mechaniker  und  Techniker,  bildet  man  ihn  nicht  zum  Kiinstler,  sondern  ver- 
bildet  man  ihn  und  leitet  ihn  von  der  Kiinstlerbahn  ab. 

Dies  muss  fur  jeden  Kunstlehrer  Grundsatz  sein ; wer  das  nicht  einsieht, 
muss  Padagogen  zu  Rathe  ziehen,  kein  einsichtiger  Padagog  wird  einen  an- 
deren Grundsatz  aufstellen.  Dann  aber  bewahre  sich  die  Fachkenntnis  und 
Einsieht  des  Kunstlehrers  darin,  mit  diesem  Grundsatze  die  stufenweise  Aus- 
bildung  des  J lingers  zu  vereinbaren.  Jede  Aufgabe,  die  er  dem  J linger  setzt, 
muss  eine  kiinstlerische  sein  und  mit  kiinstlerischem  Sinne  geliist  werden.  So 
haben  wir  hier  getrachtet,  den  Jiinger  vorwarts  zu  leiten  und  allmiihlich  in 
den  Besitz  aller  Mittel  und  Krafte  zu  setzen.  Selbst  die  lehrreicbe  Aufgabe, 
denselben  Satz  in  verschiedener  Weise  zu  instrumentieren,  darf  nicht  fehlen, 
muss  aber  kii n s tl erisch,  nicht  als  Ausserliches  Herumversucben, 
gestellt  und  gelost  werden.  S.  406  findet  sie  die  rechte  Stclle,  Anregungen 
schon  friiher. 
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fuhrung  besonders  fur  den  Anfanger  unzertrennliche  Aufregung 
ihm  die  Schwaclien  und  Fehler  der  Instrumentation  verbergen! 
VVie  zweifelhaft  wird  ihm  bei  wirklich  entdeckten  Schwachen  der 
Sitz  des  Fehlers  und  die  Weise  der  Verbesserung  bleiben! 

In  der  That  haben  wir  vielleicht  nur  darin  Unrecht,  die  Noth- 
wendigkeit  einer  griindlichen  Anleitung  erst  noch  des  Beweises 
bediirftig  zu  achten ; sie  kann  nur  von  unerfahrenen  und  unbedach- 
ten  Lehrern  verkaunt,  oder  nur,  um  die  Schuld  der  Vernaehlassi- 
gung  abzulehnen,  bestritten  werden. 

Diese  Anleitung  kann  sich  aber  nicht  auf  blosse  Mittheilungen 
uber  das  Vermogen  oder  auch  den  Klang  der  Instrumente  be- 
schranken,  sie  muss  die  V erkniipfung  und  V erschmelzung  derselben 
aufweisen,  in  die  Praxis  selbst  einfuhren,  den  Jiinger  in  der  In- 
strumentenwelt  ebenso  heimisch  maehen  und  zur  Herrschaft  er- 
heben,  als  die  Formenlehre  in  der  Formenwelt.  Die  Organe  des 
Orchesters  miissen  unmittelbar  Organe  seines  eigenen  Geistes 
werden ; er  muss  in  ihnen  leben  und  aus  ihnen  heraus  schaffen, 
nieht  ein  abstrakt  Ersonnenes  hinterher  ihnen  anpassen  und  auf- 
dringen  wollen.  Diese  hohe  Aufgabe,  die  bisher  nur  von  zweien 
unsererMeister,  von  Haydn  und  Beethoven,  vollkommen  gelost 
scheint,  darf  nicht  jahrelangem  Suchen  und  Versuchen,  mit  dem 
Jeder  gleichsam  von  Neuem  anf&ngt,  iiberlassen  bleiben. 

Am  verkehrtesten  scheint  uns  endlich  jene  Weise  der  An- 
leitung, die  dem  Schuler  freinde  Klaviersachen  zur  Umarbeitung 
fur  das  Orchester  giebt.  Sind  sie  gut  gesetzt,  so  werden  sie  eben 
desswegen  fur  Orchester  nicht  geeignet  sein,  da  bei  dem  rechten 
Kiinstler  die  Idee  das  Organ  bedingt  und  umgekehrt  dieses  auf  die 
Ausgestaltung  jener  riickwirkt.  Trafe  aber  auch  die  Aufgabe  auf 
geeignete  Werke,  so  wiirde  doch  der  Jiinger  gerade  von  dem,  was 
die  vomehmste  Bedingung  des  Gelingens  ist,  abgewendet;  er 
wiirde  nicht  dahin  gefordert,  das  Kunstwerk  in  seiner  Einheit, 
Gedanken  und  Organ  als  ein  Einiges  gleichzeitig  zu  fassen,  son- 
dern  (ormlich  genothigt,  beide  abstrakt  auseinanderzuhalten. 

Auf  wirkliche  Anleitung  zum  Instrumentieren  sind  nur  R e i c h a, 
Berlioz,  Lobe  und  Gevaert  ausgegangen.  Berlioz  ist  be- 
muht,  neben  reichen  Mittheilungen  iiberTechnik  der  Instrumente 
den  Charakter  derselben  im  Einzelnen  trelfend,  ja  bisweilen  mit 
dichteriscb-lebendiger  Eindringlichkeit*  zu  schildern.  Dann  aber 


• Von  der  Geige  z.  B.  sagt  er:  »Das  ist  die  wahre  Frauenstimme  des 
Orchesters,  leidenschaftlich  zugleich  und  ziich  tig,  herzzerreissend  und  Iieb- 
lich,  die  Stimme,  welche  weint  und  schreit  und  klagt,  oder  singt  und  bittet  und 
trSumt,  oder  in  Freudentone  ausbricht,  wie  keine  andere  es  verm6chte.«  Und 
von  der  Flo te  in  Glucks  Orpheus,  in  der  stummen  Scene  in  den  elis&schen 
Feldern : »Anfangs  ist  sie  eine  kaum  vernehmbare  Stimme,  von  der  es  scheint, 


Digitized  by  Google 


518  Erliluterungen  und  Zmtttze. 

tritt  das  Prinzip  seiner  Kompositionsweise  und  seines  musika- 
lischen  Standpunktes  iiberhaupt  heran  und  giebt  seiner  Lehre  eine 
Wendung,  der  wir  — auf  dem  Standpunkte  der  deutschen  Kunst 
— uns  nicht  anschliessen  konnen.  Sein  Standpunkt  und  sein  In- 
strumentationsprinzip  konnen  mit  dem  einen  Ausdruck  homo- 
phon  bezeichnet  werden.  Die  Instrumente  sind  ihm  nicht  per- 
sonlich  geworden,  sie  sind  ihm  nur  Mittel  zum  Ausdruck  dessen, 
was  er  in  Melodie  und  Begleitung  zu  sagen  hat.  Kommt  es  nun 
darauf  an,  die  Natur  und  Bedeutung  eines  solchen  Mittels  zu  er- 
kennen  und  in  den  Meisterwerken  Glucks  und  Anderer  nachzu- 
weisen,  so  steht  ihm  die  gliicklichste  Anschauung,  die  feinste  Ver- 
standniss,eine  oft  hinreissende  Sprache  zu  Gebote, — wie  sie  selten 
in  unserem  Felde  gehort  worden  ist.  Sobald  er  aber  weiter  schrei- 
tet,  zeigt  sich  neben  den  geistreichsten  Einblicken,  dass  ihm  die 
Instrumente  nicht,  wie  unseren  Meistern  und  besonders  dem  von 
ihm  so  hoch  gestellten  Beethoven,  lebende  Organismen,  liebe- 
voll  und  treu  geleitete  Personen  im  grossen  Drama  des  Orchesters 
geworden,  sondern  bloss  mechanische  Apparate  geblieben  sind, 
die  er  geschickt  zu  verbrauchen  denkt,  wie  Farben  zu  einer  schon 
ohne  sie  fertigen  Zeichnung.  So  schilt  er  den  Gebrauch  von  vier 
gleichen  Hornern  ungeschickt;  er  will  nicht  bios  Paare  von  ver- 
schiedener  Stimmung,  sondern  jedes  einzelne  Horn  soil  in  einem 
anderen  Tone  stehen,  weil  dann — viel  mehr  Harmonien  vollstan- 
dig  gegeben  werden  konnen.  Dass  aber  diese  Harmonien  in  ihrer 
Vollstandigkeit  dem  Charakter  des  Horns  nicht  entsprechen,  dass 
das  Horn  (wie  die  Naturharmonie  schon  lehrt)  seinem  Wesen 
nach  Zweistimmigkeit  und  selbst  bei  drei-  und  vierfacher  Setzung 
imWesentlichen  keinen  anderen  Inhalt  begehrt,  als  den  der  Zwei- 
stimmigkeit: das  verbirgt  sich  ihm  (so  gewiss  sein  dichterisch  er- 
schlossener  Geist  auch  hier  hatte  leicht  eindringen  konnen)  weil 
es  seinen  musikalischen  Zwecken  nicht  dient.  In  gleicher  Weise 
wiinscht  er,  sobald  er  vom  Klange  eines  Instrumentes  ergriffen  — 
hingerissen  ist,  gleichMassen  dieses  und  anderer  entgegengesetzter 
in  Anwendung  zu  bringen;  da  soil  eine  Anzahl  Harfen  nachoben, 
eine  Schaar  Floten  nach  unten  sich  bewegen,  eine  Anzahl  Piano- 
fortes eine  dritte  Bewegung  ausfuhren,  — und  das  alles  gleich- 
zeitig.  Nur  schade,  dass  Effekte,  die  so  gewonnen  werden 


als  fiirchte  sie  sich,  gehort  zu  werden;  dann  seufzt  sie  leise  auf,  erhebt  sich 
bis  zum  Accent  des  Vorwurfes,  des  tiefen  Schmerzes,  ja  bis  zum  Schrei  eines 
von  unheilbaren  Wunden  zerissenen  Herzens,  bis  sie  allm&hlich  in  die  Klage, 
in  das  Seufzen,  in  das  kummervolle  Murren  einer  ergebenen  Seele  zuriick- 
fallt.«  Wir  folgen  hier  der  bei  Breitkopf  und  HSrtel  erschienenen  Ausgabe: 
H.  Berlioz,  Die  Kunst  der  Instrumentation,  iibersetzt  von  Leibrock,  in 
der  das  Wesentliche  des  grand  Iraili  zu  finden  ist 
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konnen,  mit  dem  Verlust  jeder  dramatischen  Oder  dialogischen, 
— jeder  polyphonen  Entfaltung  (das  Kunstwort  im  weiten Sinne 
genommen,  vergl.  S.  399)  erkauft  werden,  dass  in  diesen  breitange- 
legten  Schimmermassen  alle  individuelle  und  reiche  Lebensent- 
faltung  untergeht.  Es  ist  dasselbe  Streben,  aus  demselben  Grande 
hervorgegangen  und  zu  demselben  Ziel  hinfuhrend,  wie  die  Be- 
handlung,  die  das  Pianoforte  von  den  neuesten  Virtuosen  erfahrt. 
Wir  werden  noch  einmal  darauf  zuruckkommen  miissen. 


c. 

Posaunenarten. 

Zu  Seite  64. 

Wir  haben  hier  noch  einige  Bemerkungen  fiber  die  Arten  und 
den  Tongehalt  der  Posaune  naehzutragen,  weil  das  Oder  jenes 
noch  heut  an  einzelnen  Orten  Anwendung  fmden  mag,  oder  sonst 
einmal  der  Erwagung  werth  ist. 

I.  Die  Diskantposaune. 

Frfiher  war  noch  eine  vierte  Posaunenart,  die  Diskantpo- 
saune, fiblich,  von  gleicher  RohrlSnge,  also  gleichem  Tonfuss 
mit  der  Altposaune,  aber  engerem  Kaliber  des  Rohrs  (engerer 
Mensur)  und  dadurch  geeigneter,  die  Hohe  herauszubringen.  Die 
Naturtone  der  Diskantposaune  konnten  fuglich  bis  </  — 


F,  bf—  t 

fa  -- 

" f u 

benutzt  werden,  dagegen  war  schon  das  hier  zuerst  notierte  es  der 
engeren  Mensur  wegen  nicht  wohl  zu  erlangen.  Man  brauchte 
diese  vierte  Posaune  in  Verbindung  mit  den  anderen  dreien  zur 
vierstimmigen  Begleitung  der  Chorale.  Doch  wurden  gewohnlich 
von  den  Alten  statt  der  Diskantposaune  Kornette  (Zinken)  ge- 
braucht.  Jetzt  ist  an  ihre  Stelle  die  Ventiltrompete  (S.  97)  getre- 
ten.  In  kiinstlerischer  Beziehung  muss  uns  nach  dem  S.  68  Vor- 
getragenen  diese  Posaunenart  entbehrlich  erscheinen. 

2.  Die  Altposaune. 

Bisweilen,  — man  versichert  es  uns  von  der  saehsischen 
Militarmusik,  — wurde  die  Altposaune  in  hoherer  Stimmung  (also 
mit  kiirzerem  Rohr)  gebraucht,  so  dass  ihre  Naturtone  diese 
waren,  — 
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mithin  ihre  Tonreihe  nach  der  Hohe  eine  Stufe  gewann,  nach  der 
Tiefe  eine  verlor.  Ob  die  in  F stehenden  Posaunen  engere  Men- 
sur  hatten  und  dadureh  geeigneter  waren  fiir  die  Ansprache  der 
hoheren  Tone,  wissen  wir  nicht,  miissen  es  aber  vermuthen. 

Allein  fiir  Orchester,  fur  kiinstlerische  Aufgaben  scheint  uns 
die  tiefere  Stimmung,  mit  deren  weiterer  Mensur  auch  grossere 
Fiille  des  Klanges  verbunden  ist,  der  hoheren  mit  ihrem  bei  glei- 
cher  Behandlung  nothwendig  spitzeren  und  gepressteren  Klang 
entschieden  den  Vorzug  zu  verdienen,  zumal  in  den  hoheren  Ton- 
lagen  die  Trompeten  (so  viel  ihrTonsystem  erlaubt)  den  Posaunen 
zur  Unterstiitzung  oder  Fortsetzung  dienen.  Die  mittleren  und 
tiefen  Tone  der  in  Es  stehenden  Altposaune  genugen  vollkommen 
im  Verein  mit  Tenor-  und  Bassposaune,  die  Harmonie  in  den  wir- 
kungsreichsten  Lagen  erschallen  zu  lassen,  reichen  auch  fiir  die 
ohnehin  fiir  dieses  Instrument  selteneren  Solo-  oder  polyphonen 
Satze  gut  aus,  so  dass  es  zu  den  seltensten  Fallen  gehdren  mochte, 
wenn  ein  Komponist  aus  triftigen  Griinden  in  die  hochsten 
Tone  der  Altposaune  in  Es  steigt  oder  gar  noch  hohere,  als  die  wohl 
erlangbaren  (S.  68)  fordem  muss.  Da  nun  ohnehin  die  Es-Stim- 
mung  bei  der  Militarmusik  die  bei  weitem  verbreitetere  ist,  so 
haben  wir  im  Lehrgang  uns  auf  sie  allein  eingelassen.  Uebrigens 
verschwindet  leider  die  Altposaune  wie  die  Bassposaune  neuer- 
dings  fast  ganz  aus  den  Orchestern. 

3.  Die  Tenorbassposaune. 

Leider  hat  es  den  Anschein,  als  solle  die  eigentliche  Basspo- 
saune durch  eine  Abart  der  Tenorposaune,  die  sogenannte  Tenor- 
bassposaune ganz  verdrangt  werden ; wird  dieselbe  doch  vielfach 
kurz  weg  Bassposaune  genannt.  Der  Grund  der  Antiquierung  der 
eigentlichen  Bassposaune  ist  die  Unbequemlichkeit  ihrer  Handha- 
bung  und  ihre  schwere  Ansprache,  besonders  in  der  tiefsten 
Tiefe. 

Die  Tenorbassposaune  hat  den  Fusston  (die  Rohrlange)  der 
eigentlichen  Tenorposaune;  ihre  Naturtone  sind  also  die  hier  — 


bei  a.  aufgefuhrten.  Nur  ist  ihr  Rohr  von  weiterer  Mensur  und 
darum  ihr  Klang  nicht  allein  voller,  sondern  auch  die  Ansprache 
ihrer  Tiefe  leichter  und  gunstiger. 
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Allein  bei  alle  dem  ist  ihr  Klang  und  ihre  Schallkrafl  nicht 
gleich  denen  der  Bassposaune  und  — was  die  Hauptsache  — sie 
verliert  eine  voile  Quarte,  namlich  die  a3g  bei  b aufgefiihrten  Bass- 
tone,  auf  die  unsere  Meister  so  oft  gerechnet,  die  auch  wir  so 
schwer  und  ungern  missen  mochten  und  fur  die  wir  schlechthin 
keinen  Ersatz  finden,  da  keines  der  anderen  Blasinstrumente  den 
Klang  und  Charakter  derPosaune  hat  und  zum  Chor  der  Posaunen 
und  Trompeten  den  gleichartigen  Bass  abgeben  kann.  Am 
wenigsten  ist  die  Hohe,  welche  die  Tenorbassposaune  vor  der 
eigentlichen  Bassposaune  voraus  hat,  Ersatz.  Diese  Hohe  besitzen 
wir  — und  zwar  erreichbarer  — schon  in  der  Tenorposaune;  es 
ist  also  kein  kiintslerischer  Grund  vorhanden , durch  ein  einge- 
schobenes  Juste  - milieu  - Instrument  zwei  reine  und  festausge- 
sprochene  Charaktere  zu  kompromittieren. 

Es  scheint  uns  ebensowohl  im  Interesse  aller  neueren,  wie 
der  vorangegangenen  Komponisten  deutscher  Zunge,  dass  jeder 
an  der  rechten  und  reichen  Besetzung  des  Posaunenchors  halte 
und,  so  viel  er  vermag,  die  Verderbung  des  Orchesters  abwende. 
Auch  die  Bassposaunisten  miissen  es  ehrenhafter  finden,  eine  ei- 
genthiimliche  und  unersetzliche  Rolle  zu  ubernehmen,  als  eine 
auf  der  einen  Seite  unzureichende  und  auf  der  anderen  (bei  gleichen 
Mitteln)  nothwendig  ubertroffen  werdende. 

4.  Quintbass. 

Fruher  hat  man  zwei  Arten  der  Bassposaune  gehabt,  den 
Quarlbass  (Quartbassposaune)  und  den  Quintbass.  Die  erstere 
Art  ist  die  noch  jetzt  iibliche,  eine  Quarte  unter  der  Tenorpo- 
saune, in  F stehende,  deren  Naturtone  wir  S.  64  in  Nr.  66  aufge- 
fuhrt  haben.  Die  Quintposaune  (Quintbassposaune]  stand  eine 
Quinte  unter  der  Tenorposaune,  hatte  mithin  diese  Naturtone, — 

4 

00 

folglich  in  der  Tiefe  eine  Stufe  gewonnen,  in  der  Hohe  eine  ver- 
loren.  Dieser  Gewinn  (Kontra-B  und  -//)  scheint  uns  nicht  erheb- 
lich  genug,  um  zwei  Gattungen  (und  zwar  die  eine  tiefere  in  der 
Tiefe  schwerer  ansprechend)  neben  einander  festzuhalten.  Noch 
weniger  rathsam  scheint  es,  an  Stelle  der  Quartposaune  die  schwe- 
rer zu  behandelnde  Quintposaune  allein  zu  behalten ; dann  ware 
es  folgerecht,  die  Altposaune  ebenfalls  eine  Quinte  iiber  die  Te- 
norposaune, also  auf  F zu  setzen  und  hiermit  den  Posaunenchor 
unvortheilhaft  auseinanderzulegen. 
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5.  Die  tiefsten  Tone  der  Posaunen. 

Wir  haben  schon  S.  64  in  der  Anmerkung  auf  den  bei  dem 
Tonsystem  der  Posaune  (Nr.  66  bis  68)  ausgelassenen  Urgrundton 
hingewiesen.  Dieser  ist  auf  den  drei  Posaunen,  die  wir  S.  64  als 
feststehend  angenommen  haben,  der  hier  — 


bei  a.  fur  die  Bassposaune,  bei  b.  fur  die  Tenor-,  bei  c.  fur  die 
Altposaune  notierte.  Fiigt  man  diesenTonen  noch  ihre  Folge  durch 
die  sechs  Ziige  zu,  so  erhalt  man  fur  die  Tenorposaune  die  bei  d., 
Fur  die  Altposaune  die  bei  e.  notierten  fiinf  Tone,  so  dass  die  Tenor- 
posaune folgende  Tonreihe,  — 

Kontra-i?,  F,  Fis,  G,  Gis,  A,  B,  — Gross-/?  u.s.  w.,  wie  Nr.  ^ d., 
die  Altposaune  folgende  Tonreihe  — 

Kontra-A,  B,  H,  Gross-C,  Cis,  D,  Es, — A,'B  u.s.  w.,  wie  Nr.  /ge., 
erhalten  wiirde. 

H.  Berlioz  riihmt  namentlich  fur  die  Tenorposaune  die 
tieferen  vier  Tone  [B,  A,  /Is,  G),  die  er  als  >ungeheure  prachtvolle 
Pedaltone*  bezeichnet.  Es  ist  jedenfalls  dankenswerth  und  ver- 
dienstlich,  dass  er  auf  diese  Tonreihe  zuerst  aufmerksam  gemacht 
hat,  deren  Vorhandensein,  wie  er  richtig  bemerkt,  selbst  manchem 
Posaunisten  unbekannt  ist;  moglicherWeise  kann  dieser  Ton- 
region  einmal  besonderer  Effekt  abgewonnen  werden.  Demun- 
geachtet  konnen  wir  nicht  rathen,  auf  sie  zu  rechnen ; die  Grunde, 
die  ihren  Gebrauch  hochst  bedenklich  maehen,  sind  vou  B erlioz, 
so  weit  sie  der  Technik  des  Instrumentes  entnommen  werden, 
selbst  anerkannt  und  auseinandergesetzt. 

Schon  der  Grundton  namlich  (also  auf  der  Tenorposaune 
Kontra-fij  fordert  so  viel  Wind  und  spricht  so  langsam  und  schwer 
an,  — man  denke  an  das  » Flattergrob « der  so  viel  kleineren  und 
leichter  zu  handhabenden  Trompete!  — dass  keineswegs  alle 
Blaser  den  Ton  sicher  herausbringen,  geschweige  ihm  einen  vollen 
und  festen  Schall  verleihen  konnen.  Je  tiefer  man  geht,  desto 
mehr  wachst  die  Schwierigkeit  der  Intonation;  vom  Kontra-G  be- 
merkt auch  Berlioz  ausdrucklich,  dass  sein  Klang  ausserstrauh 
und  sein  Ansatz  gewagt  sei.  Alle  aber  konnen  nur  dann  einiger- 
massen  Erfolg  haben,  wenn  man  die  ganze  Stimme  tief  halt,  also 
in  die  Region  der  Bassposaune  tritt,  — wenn  man  bequem  auf 
sie  fiihrt,  z.  B.  zum  Kontra-B  vom  grossen  B oder  F,  wenn  man 
sie  lange  halten  lasst,  damit  der  Ton  nur  zum  Stehen  komme, 
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wenn  sie  einander  langsam  folgen  und  von  Pausen  zur  Erholung 
des  Blasers  unterbrochen  werden. 

Und  mit  all  diesen  Riicksichten  und  Opfern  ist  dann  eine 
kleine  Reihe  von  Tonen  gewonnen,  die  von  dem  Hauptsitze  der 
Tone  dureh  den  Raum  einer  Quinte  getrennt  sind,  folglich  in  keinen 
freien  melodisehen  Zusammenhang  mit  ihnen  treten  konnen ; es 
ist  dann  ein  Effektmittel  gewonnen  von  ausserst  zweifelhaftem 
Erfolg.  Auf  der  Altposaune  wiirden  die  Pedaltone  etwas  besser 
herauszubringen  sein,  aber  noch  weniger  Werth  haben,  da  die- 
selben  Tone  grosstentheils  auf  der  Bassposaune  sicherer  zu  ha- 
ben sind.  Auf  der  Bassposaune  aber  moehte  Erzeugung  von  Pe- 
daltonen  ausserst  schwer  und  selten  erlangbar,  wo  nicht  unmog- 
lich  sein. 

Richard  Wagner  verlangt  in  den  Nibelungen  die  friiher  nicht 
existierende  Kontrabassposaune',  deren  Naturskala 


KS ^ T 

— 

zt 9 

— 

8va 

eine  voile  Oktave  unter  der  der  Tenorposaune  liegt. 


D. 


Zur  Charakteristik  der  Blechinstrumente. 

Zu  Seite  93. 

Im  Lehrgange  kann  zunachst  nur  so  viel  aufgewiesen  und 
zurSprache  gebracht  werden,  als  zur  Kenntniss  undBehandlungs- 
weise  der  auf  dem  jedesmaligen  Standpunkte  vorliegenden  Instru- 
mente  erforderlich  ist.  Im  Anhange  diirfen  wir  freier  gehen,  man- 
ches  Beispiel  benutzen,  das  neben  dem  bis  zum  gegenwartigen 
Punkte  Bekannten  auch  fremde  Elemente  enthalt,  und  mit  Htilfe 
dieser  Beispiele  tiefer  auf  die  Charakteristik  der  Instrumente  Oder 
auf  eigenthiimliche  Verwendungen  derselben  eingehen.  So  kniipft 
der  Anhang  Verbindungsfaden,  die  aus  der  eigentlichen  Lehre  in 
das  Partiturstudium  iiberleiten. 

Fassen  wir  nun  zu  solchem  Zwecke  den  Chor  der  Blechin- 
strumente in  seiner  Gesammtheit  in  das  Auge,  so  wussten  wir  uns 
kaum  einer  glanzenderen  Wirkung  dieses  Chors  zu  erinnem, 
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ais  der  im  Triumphmarsch  im  drittenAkte  von  Sp on  t inis  Olym- 
pia*. Hier  gait  es,  den  heroischen  Erzglanz  der  Krieger  Alexan- 
ders mit  asiatischem  Herrscherprunk  vereint  zu  entfalten,  den 
griechisch-morgenlandischen  Fiirsten  (Kassander)  im  Schimmer 
der  Hoheit  und  Liebe,  im  Geleite  des  Siegerheers,  vom  Volk  um- 
jauchzt,  aufzufuhren.  Zu  dieser  Scene  bilden  Trompeten  (vier 
Stimmen,  aber  jede  mehrfach  besetzt),  mitHornern  (zweistimmigi, 
Bassposaune  und  Basshorn  unterstiitzt,  in  dieser  Weise  — (Siehe 
das  Beispiel  folg.  Seite),  die  Einleitung.  Die  grosse  Einfachheit 
in  der  Behandlung,  die  erst  bei  dem  hoheren  Aufschwung  der  ers- 
ten  Trompeten  einen  Gegensatz  des  zweitenTrompetenpaares  zu- 
lasst,  gestattet  eben  dem  Metallklang  der  Trompeten  die  rnaeht- 
volle  Wirkung.  Dass  der  Satz  so  lange  in  den  tieferen  noch 
schallstarkeren  Tonlagen  verweilt,  erhoht  die  kriegerische  Feier- 
lichkeit  und  Pracht;  die  Starke  der  Besetzung**  kommt  der  Ten- 
denz  des  Komponisten  allerdings  zu  Hiilfe. 

Aehnliche  Wirkung  mit  ahnlichen  Mitteln  bietet  die  Einlei- 
tung zu  dem  Chor  »Baehus’  Schlauch  ist  unser  ErbtheiW  in  Han- 
dels Alexanderfest  mit  Mozarts  Instrumentierung.  Hier  sind  es 
die  Horner,  — 


* In  Berlin  waren,  so  viel  wir  wissen , einige  zwanzig  Trompeten  mit- 
wirkend. 

**  In  der  Zeit,  wo  Spontini  und  seine  Olympia  in  beneidetem  Glanze 
standen,  war  es  besonders  dieser  Marsch,  der  zum  Beweise  dienen  sollte, 
dass  Spontini  betaubenden  Llirm  liebe  und  mache.  So  wenig  uns  diese  al- 
ien Handel  hier  kiimmem,  so  wollen  wir  doch  auf  das  dabei  zu  Erwkgende 
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die  Melodie  fiihren,  und  in  ihre  anmuthig  ruhige  Erhebung  klingen 
Trompeten  undPauken  feierlich  leise  hinein*.  — In  beiden  Fallen 
(Nr.  und  Tj}T)  sehen  wir,  scheinbar  in  Widerspruch  mil  deni 
S.  93  Gesagten,  Trompeten  und  Horner  vereint.  Allein  im  letzteren 
Falle  sind  die  Horner  selbstandig  gebraucht  und  die  Trompeten 
werfen  bios  ihre  Glanzlichter  in  die  muthig,  aber  doch  nur  bedeckt 
erklingenden  Horner.  Im  ersten  Fall  aber  sind  vor  alien  Dingen 
die  Trompeten  nach  Stimmzahl  und  Behandlung**  uberwiegend; 
dann  bilden  Bassposaune  und  Basshorn  ein  vermittelndes  Glied 
zwischen  Horn-  und  Trompetenklang  und  starken  und  erhellen 
namentlich  die  untere  Tonlage.  Endlich  konnte  hier  nicht  der 
scharfe  und  harte  Trompetenklang  zur  Anwendung  kommen ; es 
war  nicht  ein  rauher  Schlachtruf  oder  das  schreiende  Gelarra 
wilder  Kriegerlust,  sondern  der  kriegerisch  furstliche  Glanz  eines 
Prachtzuges  fcu  verbreiten.  — Das  Gegenstuck  zu  dieser  Anwen- 


hinzudeuten  nicht  unterlassen,  und  bemerken  Folgendes.  Eine  Trompete 
dringt  hell,  rniichtig,  scharf  und  einsclmeidend  durch  eine  ganze*Masse  an- 
derer  Instrumente.  Diese  Wirkungwird  durch  rnassen  weise  Anwendung: 
der  Trompeten  nicht  etwa  mechanise!)  oder  arithmetisch  vergrossert,  gleich- 
sam  multipliziert,  sondern  sie  wird  verwandelt:  der  Glanz  und  die  Macht  des 
Trompetenklanges  werden  erhoht  und  ausgebreitet,  aber  dem  Schall  wird 
das  Scharfe  und  Spitze  genommen.  So  bohrt  eine  Schwertspitze  leicht  ein, 
aber  viele  zusammengelegte  nicht.  Es  ist  nicht  das  grosste  Unrecht,  das  man 
Spontini  gethan. 

* Wir  erinnern  uns  aus  dem  Berichte  ttber  eine  Auff&hrung  des  Alexan- 
derfestes  in  Wien,  dass  (wenn  wir  nicht  irren)  *4  Horner,  12  Paar  Trompeten 
und  8 Paar  Pauken  diese  Intrade  pianissimo  angehoben  haben  sollen.  Die 
Wirkung  muss  aufregend  erhaben  gewesen  sein.  — Dass  in  solchen  Fallen 
das  ganze  Orchester  gleichmassig  verstarkt  werden  muss,  versteht  sich. 

•*  Irren  wir  nicht,  so  war  auch  die  Besetzung  der  Trompeten  unterSpon- 
tinis  Leitung  Uberwiegend  starker. 
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dung  des  Blechs  bietet  ein  kleiner  Satz  aus  C.  M.  v.  Webers 
Euryanthe.  Im  Finale  des  zweiten  Aktes  soil  Lysiart,  der  falsche, 
tiickische  Ritter,  seinen  Einzug  in  Burg  Nevers  halten.  Nachdem 
die  Trompete  des  Thurmwarts  ihn  verkiindet,  leiten  vier  />-Trom- 
peten  mit  Pauken  — 


seinen  festlichen  Eintritt  und  Empfang  ein.  Hier  war  nichts  als 
ein  Anklang  an  Ritterspiel  und  Ritterprunk  — und  wohl  mag  dem 
sinnigen  Komponisten  bei  dieser  etwas  gemein  klingenden  Intrade 
der  gleissnerische,  innerlich  hohle  und  gemeine  Charakter  der 
einzufuhrenden  Person  maassgebend  geworden  sein.  Aehnlichen 
Intentionen  entsprangen  die  starken  Besetzungen  der  Trompeten- 
partien  in  Wagners  Tannhauser  (Einzug  der  Caste,  12  Trompeten 
in  3 Stimmen)  u.  a. 

Ein  Beispiel  von  Verkniipfung  der  Horner  und  Posaunen  ent- 
lehnen  wir  der  Alceste  von  Gluck.  Die  Gotter  wollen  Admet’s 
Tod  und  gegen  ihren  Eigenwillen  tritt  in  sittlicher  Grossheit  die 
Treue  der  Gattin,  die  sich  fur  den  Gemahl  zu  opfern  beschliesst, 
in  Kampf.  Dies  ist  das  Pathos  der  Tragodie,  die  Gluck  unsterb- 
lich  gemacht;  es  tritt  am  klarsten  in  Alcestens  Arie  »Ihr  Gotter 
ew’ger  Nacht*  ( Divinile  du  Styx)  im  ersten  Akt*  hervor.  Schon 
in  der  Einleitung  — 


treten  Posaunen  und  2?-H6rner,  vereint  mit  Fagotten,  Klarinetten 
und  Oboen,  mit  machtigen,  herausfordernden  Rufen  (es  sind  die 
ganzen  Noten  im  obigen  Beispiel)  in  den  Gang  des  Streichquar- 
tetts;  hier  ist  also  das  Blech  zwar  iiberwiegend,  aber  mit  anderen 
Blasern  vereint.  Spater  aber,  wenn  die  Macht  der  opferbereiten 
Liebe  Alceste  hoher  erhebt,  in  diesem  — 

S.  84  der  bei  Dei  Lauriers  herausgekommenen  Partitur. 
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und  dem  zweiten  Iebhafteren  Satze,  verbinden  sich  Posaunen  und 
Horner  — ohne  Mitwirkung  der  anderen  Blaser  — zu  herausfor- 
demdem  Rufe.  Hier  wirkt  also  reiner  Blechklang;  aber  die  Harte 
und  Schmetterkrafl  der  Posaunen  ist  vom  Hornklang  gemildert 
und  die  Gesammtwirkung  ist  erhaben  ohne  alle  Gewaltsamkeit, 
machtvoll  und  doch  milde.  Wenn  die  Sangerin  an  Macht  der 
Stimme,  Edelsinnigkeit  und  Tiefe  des  Ausdrucks  ihrer  Aufgabe 
gewachsen  ist:  so  kann  vielleicht  kein  erhabenerer  Moment  als 
diese  Scene,  aufgefunden  werden;  gewiss  keiner,  in  dem  die  milde 
und  ernste  Macht  vereinten  Horn-  und  Posaunenklanges  so  einfach 
und  grossartig  hervortr&te. 
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Wir  finden  weder  den  Raum,  noch  das  Bediirfniss,  Beispiele 
von  glucklichen  und  sinnreichen  Anwendungen  des  Blechchors 
zu  haufen,  und  beschranken  uns  gem  auf  die  wenigen,  die  in  so 
einfacher  VVeise  machtige  Wirkungen  hervorgerufen  haben. 


E. 

Zur  Charakteristik  der  Ventilinstrumente. 

Zu  Seite  97. 

Der  Kampf  oderWiderstand  gegen  die  Ventilinstrumente  hat 
— man  muss  es  gestehen  — keine  Aussicht  auf  Erfolg.  Es  ist  gar 
nicht  zu  leugnen,  dass  er  gegen  die  in  den  letzten  Jahrzehnten 
durch  ganz  Europa  herrschend  gewordene  Richtung  des  Musik- 
wesens  und  die  dadurch  hervorgerufene  Einrichtung  vieler  Aus- 
iibenden  und  ganzer  Kapellen  zu  fiihren  ware;  und  gar  schwer 
ist’s,  gegen  eine  ganze  Zeitstromung  und  vollends  gegen  die  schon 
merkbar  gewordene  Bequemung  anzukampfen.  Selbst  der  festeste 
Charakter,  wie  gern  und  leicht  er  sich  auch  zu  Entsagung  und 
Opfer  entschlossen  habe,  wird  da  oft  bis  in  die  Tiefen  seines  Be- 
wusstseins  erschiittert,  fragt  sich  betroffen,  ob  es  nicht  verwegen  *» 
und  anmasslich  sei,  seine  Meinung  gegen  die  der  grossen  Mehr- 
zahl  zu  setzen?  — ob  nicht  wenigstens  da  oder  dort  der  Streit 
aufzugeben  sei  und  ob  nicht  doch  der  Zug  der  Zeit  seine  innere 
Berechtigung  habe? 

Sei  es  nun  auch  dem  Einzelnen  unmoglich,  die  Verhaltnisse 
uberall  zu  zwingen,  so  ziemt  doch  Jedem,  fur  das  Rechte  nach 
Kraften  zu  ringen.  Besonders  aber  ziemt  dem,  der  Antheil  an  der 
Ausbildung  der  Kunstjiinger  nimmt,  denen  ja  die  Zukunft  der 
Kunst  zunachst  — so  weit  Schicksal  und  Geist  des  Volkes  ge- 
wahren  — anvertraut  ist:  uberall  die  reine Ueberzeugung zu  Tage 
zu  geben,  ohne  angstliches  Vorherberechnen  des  Erfolgs.  Und  je 
mehr  das,  was  uns  als  Schwachung  oder  Verwirrung  erscheint, 
um  sich  zu  greifen  und  einzuwurzeln  droht,  desto  ziemlicher, 
dringender  und  pflichtmassiger  ist  der  Widerstand. 

Die  Ventilisierung  der  Blechinstrumente  hat  ihren  Anlass  in 
der  Wahrnehmung,  wie  unvollstandig  die  Tonreihen  dieser  Instru- 
mente  im  naturlichen  Zustand  — und  wie  schwer  und  unvoll- 
kommen  die  Liicken  ausfiillbar  sind.  Man  wollte  ihnen  einen 
ebenso  vollstandigen  Tongehalt  geben,  als  den  anderen  Blasin- 
strumenten,  wenn  auch  in  engeren  Grenzen  — und  hat  dabei 
allerdings  ihrer  Grundkraft  Abbruch  gethan  und  ihrem  Charakter 
eine  mit  ihm  selbst  in  Widerspruch  stehende  Ausweitung  ertheilt. 

Marx,  Komp.-L.  IV.  5.  Aufl.  34 
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Dies  hat  nun  gerade  die  entschiedensten  Charaktere,  die  Ab- 
schwachung  hat  gerade  die  Organe  hochster  Kraft,  die  Mittel  der 
hochsten  und  letzten  Entscheidung  betroflen.  Dafur  bieten  sich 
diese  Mittel  jetzt  fur  jeden  beliebigen  Moment  dar  und  werden 
gar  gern  fur  jeden  augenblicklichen  Einfall  benutzt.  Dies  hat  zu- 
nachst  zweierlei  Gefahren. 

Erstens  werden  den  modifizierten  Instrumenten  Gedanken 
zuertheilt,  die  ihrem  zwar  abgeschwachten,  nicht  aber  ausgetilgten 
Charakter  widersprechen;  das  Waldhorn  klemmt  sich  in  Fagott- 
windungen  herum,  die  Trompete  spinnt  wie  Herkules  bei  Omphale 
irgend  eine  schaferliche  oder  sentimentale  Lied-ohne-Worte- 
Melodie  ab,  etwa  in  G moll,  oder  in  einem  Zwolftonartenliede. 

Zweitenswird  durch  die  Moglichkei  t des  Eindringens  der  ent- 
scheidenden  Krafte  in  jeden  beliebigen  Moment  grosserer  Kompo- 
sitionen  die  Architektonik,  diese  hochwichtige  Maassnahme  fur  die 
Wirkung  im  Grossen,  in  den  Grundfesten  erschuttert.  Wer  unsere 
grosseren  Formen  (Fuge,  Rondo,  Sonatenform)  in  das  Auge  fasst, 
erkennt,  dass  nach  der  Grundidee  dieser  Formen  die  Hauptmo- 
mente  des  Inhalts,  in  denen  sich  derselbe  am  hellsten,  entschie- 
densten, kraftvollsten  ausspricht,  auf  die  Hauptmomente  der  Mo- 
dulation, zunachst  auf  den  Hauptton  fallen;  hier  bedarf  es  der 
gesammelten  und  in  sich  gefestigten  Kraft,  hier  bieten  sich  jene 
maehtigsten  Naturinstrumente  zur  geradesten  und  klarsten  Mit- 
wirkung  an  und  entscheiden  durch  dieGipfelung  derMassengewalt 
oder  durch  die  heroische  Helligkeit,  oder  irgend  eine  andere 
herrschende  Eigenschaft  ihres  eigenthiimlichen  Wesens.  Dieses 
ganze  Verhaltniss  wird  geandert  oder  vielmehr  geradezu  aufge- 
hoben,  .sobald  unsere  Naturinstrumente  ebenfalls  zu  Allerwelts- 
leuten  abgeschliffen  werden,  die  sich  iiberall  und  zu  allerlei  ge- 
brauchen  lassen  und  dann  auch,  wie  die  Menschen  eben  sind, 
gebraucht  und  verbraucht  werden  *.  Dass  dies  wirklich  der  Gang 


* Hier  muss  wohl  zunachst  unterschieden  werden  zwischen  solchen  Ven- 
til instrumenten,  die  neu  zu  dem  friiheren  Orchester  zutreten  (den  Koroetts, 
VentilbUgelhOrnern  und  Tuben!,  und  denen,  die  aus  schon  vorhandenen  In- 
strumenten gebildetsind  (Ventiltrompete,  Ventilposaune  und  Yentilhorn  und 
die  Naturinstrumente  zu  verdrangen  sucben.  Die  letzteren  sind  es,  die  den 
Orchestern  bleibenden  Nachtheil  drohen;  die  ersteren  mag  Jeder  nach  eige- 
nem  Ermesscn  anwenden.  Auch  der  Verf.  hat  sich  im  Mose  des  chromati- 
schen  Tenorhornes  bedient,  das  durch  Milde  und  Kraft,  durch  ein  vollstin- 
diges  Tonsystem  von  mehr  als  zwei  Oklaven  und  seinen  zwischen  Horn  und 
Posaune  stehenden,  also  beide  vereinenden  Klang  vor  den  anderen  Ventil- 
instrumenten  in  vielen  Fallen  den  Vorzug  verdienen  mochte. 

Meyerbeer  bedient  sich  haufig  der  Ventilkornette,die  nach  unse- 
rer  Ansicht  zu  den  bedenklichsten  von  alien  Ventilinstrumenten  gehoren. 
Wie  dies  mit  seiner  ganzen  Richtung  und  dem  Einflusse  zusammenhangt. 
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der  Sache  geworden,  ist  aus  den  neueren  und  neuesten  Werken 
leider  auf  das  Unwidersprechlichste  zu  beweisen. 

Nun  aber  hangt  sich  an  diese  nachsten  Folgen  noch  eine 
dritte,  die  uns  ebenso  bedenklich  scheint.  Wenn  namlich  der 
Charakter  der  Naturinstrumente  durch  ihre  Ventilisierung  ge- 
brochen  und  durch  unbesehrankte  Verwendung  geschwacht  wor- 
den : so  bleibt  doch  far  jeden  Komponisten  das  Bediirfniss  hervor- 
tretender  Glanz-  und  Machtmomente  bestehen.  Das  kann  dann 
nur  durch  den  Zuzug  neuer  Instrumente  in  den  Chor  der  Bleche 
befriedigt  werden  und  hat  Anlass  gegeben  zur  Einftihrung  der  Tu- 
ben  (Tenortuba,  Basstuba,  Kontrabasstuba)  in  das  Symphonie-  und 
Opern-Orchester,  ohne  dass  damit  wirklich  viel  gewonnen  ware. 
Ein  reicher  Chor  von  Trompeten  ist  das  Glanzvollste,  — mit  Po- 
saunen  und  Pauken  unterstiitzt,  das  Machtvollste  und  Herrlichste, 
was  die  Musik  an  Orchestermitteln  aufzubieten  vermag;  der  Zu- 
tritt  der  Tuben  verdunkelt  den  Glanz  und  stumpft  die  Macht  des 
Eindrucks  ab,  — er  wirkt  wie  die  Degenscheide,  wenn  sie  die 
blanke  scharfe  Klinge  umschliesst. 

Alle  drei  Einwurfe  erweisen  sich  indes  bei  scharferer  Be- 
trachtung  nicht  als  ganz  stichhaltig.  Zuvorderst  mtissen  wir  be- 
merken,  dass  gewisse  Abweichungen  in  der  Mensur  der  Trompeten 
und  Horner  (Erweiterung),  die  sich  seit  Einfuhrung  der  Ventilin- 
strumente eingebiirgert  haben  und  auf  die  letzten  Endes  die  Scha- 
digung  der  Klangfarbe  dieser  Instrumente  zuriickzufuhren  ist  (sie 
baben  dadurch  an  Schmetterkraft  und  Spannung  verloren),  keines- 
wegs  durch  den  Ventilmechanismus  bedingt  sind.  Fr.  A.  Gevaert 
weist  in  seiner  »Neuen  Instrumentenlehre«  (deutsch  von  H.  Rie- 
mann  1887)  mit  Recht  darauf  hin,  dass  die  Orchesterchels  nur 
von  den  Instrumentenfabrikanten  zu  verlangen  brauchten,  dass 
dieselben  Ventilinstrumente  mit  der  Mensur  der  alten  Naturin- 
strumente bauen,  so  wiirden  sie  sich  sehr  wohl  iiberzeugen,  dass 
ein  Ventilinstrument  ein  Naturinstrument  ist,  sobald  es  auf  die 


<len  seine  lange  Thatigkeit  fiir  die  italienische  und  franzSsische  Oper  auf 
ihn  gehabt , ist  an  einem  anderen  Orte  zu  erortern.  Hier  wollen  wir  diesem 
feinen,  an  wahrhaft  spezifischen  Zfigen  uberreichen  Geiste  gem  zugestehen, 
dass  jedes  Mittel  an  seiner  Stelle  das  rechte  ist,  — und  zwar  zunachst  in 
Bezug  auf  eine  Anwendung  der  gewiss  nicht  mit  Unrecht  bescholtenen  Ven- 
tilkornette.  Wenn  im  vierten  Akte  der  Hugenotten  die  fanatischen  Monche 
eintreten,  um  Schwerter  und  Dolche  zum  Meuchelmord  zu  weihen,  wird  ihr 
Gesang  — man  sehe  die  Beilage  IX  — eingeleitet  und  begleitet  von  schreieri- 
schen  und  doch  gepressten  Yentilkornetten,  die  nur  die  Heftigkeit,  nicht  den 
edlen  , heldenthilmlichen  Gang  der  Trompeten  an  sich  haben  und  ohnehin 
von  Bratschen  begleitet  und  gedeckt  sind.  Es  ist  der  Kriegsruf  tiickisch  her- 
vorschleichender  Fanatiker  in  der  Priesterkutte.  M.  s.  die  in  Paris  bei  Schle- 
singer  erschienene  Partitur  (Entree  des  moines  S.  684 . 
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BenutzungderVentile  verzichtet.  Wenn  auch  wegen  der  mangeln- 
den  Reinheit  der  Intonation  der  Tone,  welche  mehrere  Ventile 
erfordern,  Klagen  berechtigt  sind,  so  ist  doch  nicht  zu  vergessen, 
dass  das  Naturhorn  noch  viel  weniger  Garantie  reinen  Spieles 
bietet.  Zudem  konnen  ja  alle  jene  zu  hohen  Tone  durch  geringes 
Stopfen,  das  die  Klangfarbe  lange  nicht  so  beeintrachtigt,  wie 
das  Stopfen  von  einem  halben  oder  ganzen  Ton,  das  dem 
Naturinstrument  unentbehrlich  ist,  verbessert  werden.  Dass 
die  Stopftone  als  besonderer  Effekt  dem  Ventilhorn  unverloren 
sind,  ja  auf  jeder  Stufe  zur  Verfugung  stehen,  haben  wir  bereits 
S.  1 00  erw&hnt.  Aber  auch  der  letzte  Einwurf  muss  verstummen, 
wenn einmal  A d.  S a x’  neue Ventilinstrumente  mitVerkiirzungs- 
ventilen  (&  pistons  ind6pendants)  allgemeine  Verbreitung  er- 
langt  haben  werden.  Dieselben  haben  sechs  Ventile,  die  nicht 
kombinierbar  sind,  d.  h.  deren  jedes  folgende  um  einen  Halbton 
mehr  erhoht,  als  das  vorausgehende  (’/2,  t,  t '/2,  2,  2*/,,  3 Tone! 
und  das  von  diesem  abgeschnittene  Rohrenstuck  mit  begreift.  In 
Deutschland  ist  dieses  System  leider  noch  ganz  unbekannt. 

Kommenwirnunaufdie  drei  obigenEinwiirfe  zuriick,  so  ist  es 
doch  wohlSchuld  derKomponisten,  wenn  sie  dasVentilinstrument 
in  einerWeise  missbrauchen,  die  seinen  Charakter  entstellt.  Nichts 
hindert  ja,  dem  Ventilinstrument  dieselben  Akkordgange  abzu- 
verlangen,  wie  dem  Naturinstrument;  muss  es  denn  wirklich  als 
Mangel  bezeichnet  werden,  dass  ihm  statt  einer  Naturtonreihe 
deren  7 zu  Gebote  stehen?  Und  gedenken  wir  der  zweiten  Haupt- 
rolle  des  Hornes,  seiner  weichen  Haltetone  und  schmelzendenHar- 
monien,  so  ist  doch  der  Gewinn  ein  ganz  bedeutender,  dass  die- 
selben unbeschrankt  und  in  gleicher  Tonqualitat  durch  den  ganzen 
Umfang  zu  Gebote  stehen.  Wird  mit  den  Ventilhornem  und 
-Trompeten  keine  Verschwendung  getrieben,  so  sind  auch  die 
Tuben  entbehrlich,  und  endlich  — wer  wollte  es  fur  ein  Ungluck 
ansehen,  dass  wir  in  den  Tuben  eine  neue  Instrumentengruppe 
gewonnen  haben,  vorausgesetzt  nur,  dass  man  ihren  Hauptwerth 
nicht  in  der  Verstarkung  des  Tutti  sieht,  sondern  in  dem  Zuwachs 
einer  neuen  Farbe.  Man  sehe  sich  in  R.  Wagners  Partituren,  be- 
sonders  den  .Nibelungen*  und  »Parsifal«  um  und  iiberzeuge  sich, 
dass  dieselben  Instrumente,  welche  gelegentlich  das  Getose  des 
Tutti  fast  unertraglich  stark  machen,  von  unschatzbarem  Werthe 
sind,  wo  sie  gesondert  im  Piano  auftreten.  Es  sei  nur  ein  Beispiel 
aufgefuhrt,  aber  eins,  das  ausschliesslich  neue  Instrumente  be- 
schaftigt  (>Siegfried«,  I.  Akt,  S.  70  der  Partitur)  — s.  S.  533  — 
Vor  der  erhabenen  Majestat  und  stillen  Feierlichkeit  solcher 
Klange  verstummt  jeder  Einwand. 
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(Walhall-Motiv). 
Tenor-Tuba 
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Bass-Tuba 
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Klangwirkung : 

-£2=6r 


PP  , — = 


- 1 


VT 


f#T 


'Ll  La  LT  i 


E. 

Neue  Instrumentenfamilien. 

Zu  Seite  1 1 i. 

Zu  den  in  Deutschland  iiblichen  Instrumenten  kommen  in 
Frankreich  und  Belgien  noch  mehrere  nach  dem  Brusseler  In- 
strumentenbauer  Ad.  Sax  benannte,die  Saxophone  und  Saxo- 
trombas;  die  gleichfalls  Sax’  Namen  fuhrenden  Saxhorner  und 
Saxtubas  sind  nichts  anderes,  al3  unsere  Ventilbugelhorner  vom 
Piccolo  in  Es  bis  herab  zur  Kontrabasstuba  in  B.  Die  noch  gSnz- 
lich  unbenutzten  Saxotrombas  sind  ahnlich  wie  Wagners  Tenor- 
tuben  eine  Art  Mitteltypen  zwischen  Horn  und  Bugelhorn.  (Wag- 
ners Basstrompete  ist  eine  Art  Ventilposaune).  Die  Saxophone 
sind  in  die  Klasse  der  Holzblasinstrumente  gehorig  (aber  wie  so 
manche  andere  diesen  Namen  aus  Mangel  eines  besseren  tragende 
aus  Metall  gefertigt)  und  zwar  haben  sie  ein  konisches  Schallrohr 
wie  die  Oboe  und  eine  einfach  aufschlagende  Zunge  wie  die  Kla- 
rinette.  Das  Saxophon  iiberblast  nicht  wie  die  Klarinette  in  dem 
dritten,  sondern  wie  die  Oboe  in  dem  zweiten  Oberton.  Seine 
Klangfarbe  steht  etwa  zwischen  Englisch-Horn  und  Klariuette  in 
der  Mitte.  Das  Instrument  hat  in  der  Notierung  ungef&hr  den 
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Umfang  der  Oboe  (h-*-es3  oder  fz)  wird  aber  in  6 verschiedenen 
Grossen  und  in  jeder  noeh  in  zweierlei  Stimmung  gebaut,  so  dass 
thatsachlich  1 2 Arten  existieren,  namlich : 


(Umfang  e1 — as3), 
d'—ges 3), 


1 . kleines  Sopran-Saxophon  in  F 

2.  „ „ „ in  Es 

3.  Sopran-Saxophon  in  C ( ,,  h — es3), 

4.  ,,  ,,  in  £ ( „ a des -), 

5.  Alt-Saxophon  in  F ( „ e — 62), 

6.  „ „ in  Es  ( „ d — as1), 

7.  Tenor-Saxophon  in  C ( „ U—f*), 

8.  „ » in  B ( „ A — es2), 

9.  Baryton-Saxophon  in  F ( „ E — 6>), 

»0.  „ „ in  Es  ( „ D— os'), 

H.  Bass-Saxophon  in  C ( „ ,/f — es), 

12.  „ „ in  B ( „ — des). 

Die  Saxophone  der  C-  und  F-Stimmung  sind  fur  die  Verbin- 
dung  mit  dem  Streichorchester  bestimmt,  die  der  B-  und  As-Stim- 
mung  fur  Harmoniemusik;  erstere  haben  bisher  nur  sehr  aus- 
nahmsweise  Verwendung  gefunden  (Ambroise  Thomas  fuhrt  in 
» Hamlet < die  Instrumente  6,  10  und  11  ein);  die  franzosischen 
und  belgischen  Militarmusiken  haben  die  Instrumente  ange- 
nommen. 

Der  Familie  der  Saxophone  nachgebildet  ist  die  der  S ar  ruso- 
phone,  1863  von  dem  Pariser  Militarkapellmeister  Sarrus  er- 
funden,  eine  Art  Oboen  oder  Fagotte  von  betrachtlich  erweiterter 
Mensur  und  sehr  vermehrter  Schallstfirke.  Der  Umfang  in  der 
Notierung  reicht  von  klein  b bis  es3,  das  Instrument  wird  nur  in 
den  Stimmungen  4,  6,  8, 1 0, 1 2 der  Saxophone  und  einer  noch  tie- 
feren  (Kontrabasslage)  gebaut.  Fr.  A.  Gevaert  in  seiner  »Neuen 
Instrumentenlehre*  ist  der  Ansicht,  dass  das  Kontrabass-Sarruso- 
phon  in  C,  dass  man  neuerdings  neben  dem  in  Es  baut  (Umfang 
2fl — g)  berufen  sei,  das  Kontrafagott  mit  Gliick  zu  ersetzen. 


G. 

Veraltete  Bass-1  nstrumente. 

Zu  Seite  1i7. 

1.  Der  Serpent. 

Der  gegenwartig  ganz  ausser  Gebrauch  gekommene  Serpent 
(Schlangenrohr)  hat  den  Namen  von  seinem  schlangenartig  ge- 
wundenen,  weiten  und  bald  sich  noch  erweiternden,  dann  aber 
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ohne  Schallbecher  endenden  Rohr.  Er  wurde  mit  einem  Kessel- 
Mundstiick  gleich  dem  der  Posaune  angeblasen,  gehort  also  kei- 
neswegs  mit  den  Fagotten,  sondern  vielmehr  mit  dem  lfingst 
veralteten  Zink  in  eine  Kategorie. 

Seine  Tonreihe  ging  von  — 


wurde  aber  transponierend  notiert  ( B als  c). 

Der  Klang  des  Serpents  ist  schrofl  und  rauh  und  hat  bei 
aller  Schallkrafl  etwas  Dumpfes,  kann  aber  doch  in  der  hoheren 
Halfte  des  Tonsystems  glatter  und  heller  werden.  Hier  konnte  man 
dem  Instrumente  sogar  hervortretende  Tone  oder  Motive  anver- 
trauen;  in  der  Regel  wurde  es  aber  nur  in  Verbindung  mit  an- 
deren  Bassinstrumenten  (Fagotten,  Kontrafagott)  gebraucht,  die 
durch  seine  Kraft  unterstiitzt  wurden,  indem  sie  zugleich  seine 
schroffe  H&rte  umhiillten  und  milderten.  Auch  mit  der  Bassposaune 
konnte esverbunden  werden; allein  der  edlere  Metallklang  der  letz- 
teren  musste  darunter  leiden  und  selten  konnte  es  nothig  sein,  ei- 
nem so  starken  Instrument  mit  einem  gleichmachtigen  zu  Hiilfe  zu 
kommen.  Nur  zu  ganz  besonderen  Wirkungen  oder  bei  sehr  gro- 
ssen  Instrumentenmassen  war  ein  solcher  Verein  nothig. 

Der  Serpent  bewegte  sieh  gleich  alien  tiefen  und  dabei  schall- 
vdllen  und  rauhen  Instrumenten  gern  langsam,  war  jedoch  auch 
einer  lebhafteren  Bewegung  fahig,  konnte  z.  B.  diatonische  Liiufer 
in  der  Schnelligkeit  von  Sechszehnteln  etwa  im  Allegro  moderato 
ausfuhren.  Chromatische  Giinge  Hessen  sich  nicht  schnell  und 
nicht  weit  machen.  Im  Allgemeinen  waren  die  Be-Tonarten  leich- 
ter  zu  behandeln. 

2.  Die  Ophikleide. 

Diese  bestand  aus  zwei  weiten,  nach  Art  des  Fagott  neben 
einander  liegenden , unten  durch  einen  Bogen  verbundenen  Rohr- 
stiicken,  deren  eines  in  die  geschlungene  enge  Rohre  des  Mund- 
stiickes,  das  andere  in  einen  weiten  Schallbecher  auslief.  Das  In- 
strument wurde  von  Messing  oder  Kupfer  gebaut,  aber  mit  Ton- 
loehern  und  Klappen  versehen,  und  muss  als  Bassinstrument  des 
veralteten  Klappenhornes  angesehen  werden. 

Ihr  Tonsystem  ging  von  Kontra-C,  oder  doch  von  — 
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konnte  aber  nur  bis  zum  eingestrichenen  g oder  a sicher  benutzt 
werden;  die  Tone  iiber  dem  eingestrichenen  a und  unter  Kontra-B 
sprachen  nur  sehr  schwer  an. 

Die  Schallkraft  des  Instrumentes  war  gross,  derKlang 
rauh,  dumpf  und  in  der  Hohe  wildheftig.  Es  war  nur  in  langsamer 
Bewegung  und  einfacher  Weise  zur  Unterstutzung  des  Basses  bei 
grosser  Besetzung  der  Harmonie  zu  gebrauchen. 

Abarten  der  Ophikle'ide,  — die  Alt-Ophikle'ide,  die  Kon- 
trabass-Ophikle'ide  (sechszehnfussig)  diirfen  bei  Seite  gelas- 
sen  werden,  da  sie  unseres  Wissens  in  Deutschland  keine  Auf- 
nahme,  wenigstens  keine  Stelle  in  grosseren  Kunstwerken  ge- 
funden  haben.  Der  Bass -Ophikle'ide  bedient  sich  unter  anderen 
Meyerbeer  in  den  Hugenotten  zur  Verstarkung  des  Posaunen- 
chors,  in  dem  sie  mit  der  Bassposaune  bald  im  Einklang,  bald  in 
der  tieferen  Oktave  geht.  Selbst  bei  den  Militarmusikchoren  ist 
sie  von  der  Tuba  und  dem  Bombardon  (denen  die  Blaser  allgemein 
grossere  Brauchbarkeit  beizumessen  scheinen)  verdrangt,  and 
wird  hochstens  noch  beibehalten,  wo  man  einmal  das  Instrument 
besitzt  und  die  Kosten  eines  neuen  Ankaufs  scheut. 

3.  Das  Basshorn, 

auch  englisches  Basshorn  { corno  basso)  genannt,  war  ein  fagottartig 
gebautes  Instrument,  dessen  Rohr  von  Holz,  kurz,  aber  weit 
mensuriert,  oben  in  einen  weiten  Schallbecher  von  Messingblech 
auslief  und  mit  einem  S (wie  das  Fagott,  aber  weiter),  auf  die- 
sem  aber  durch  ein  posaunenartiges  Kessel-Mundstiick  von  El- 
fenbein  oder  Horn  angeblasen  wurde.  Sechs  Tonlocher  und  eine 
bis  drei  Klappen  gaben  dem  Instrument  eine  vollstandige  Ton- 
leiter  von  — 


chromatisch  bis  t:  oder  oder  auch  — 

1 ■ * 

r 



EE 

3 oder  jedenfalls  ■» 

U 

f 

in  der  es  sich  in  massiger  Geschwindigkeit  und  nicht  verwickelten 
Figuren  bewegte,  besonders  in  einfacher  Stimmfuhrung  und  lang- 
samer  Bewegung  zur  Unterstutzung  des  Basses  sich  wohl  verwen- 
den  Hess.  Am  bequemsten  waren  ihm  die  Tonarten  C-,  G-,  F-,  B- 
und  £s-dur  und  ihre  Parallelen. 

Der  Klang  des  Instrumentes  war  dumpf  und  dabei  doch  vor 
dringlich  durch  die  erhebliche  Schallstarke. 


Digitized  by  Google 


H.  Was  die  Lehre  vermag. 


537 


H. 

Was  die  Lehre  vermag. 

Zu  Seite  4 35. 

Es  ist  hier  der  letzte  Ort,  auf  eine  Doppelfrage  zuriickzukom- 
men,  die  der  Kompositionslehre  gleich  bei  ihrem  Erscheinen  und 
spater  in  theilnehmendem  sowohl  wie  misstrauischem  Sinn  auf- 
geworfen  worden;  die  Frage,  ob  durch  die  Einwirkung  einer  ver- 
besserten  und  vervollstandigten  Lehre  nun  wohl  grossere  Kiinst- 
ler  und  gliicklichere  Schopfungen  hervorgerufen  werden  mochten  ? 
und  ebenso:  ob  nicht  auch  ohne  sie  unsere  Meister  geworden, 
was  wir  ewig  an  ihnen  zu  bewundern  und  zu  lieben  haben  ? 

Theilen  wir  diese  Fragen. 

Ob  unsere  oder  irgend  eine  gelungene  und  vollendete  Lehre 
uns  einen  neuen  Mozart  oder  Beethoven  schaffen  werde?  — Nein, 
gewiss  nicht.  KeineLehre  kann Menschen schaffen, geschweige 
ihnen  Genie  einhauchen;  die  Lehre  kann  nur  Menschen  bilden; 
auch  das  nicht  einmal:  sie  kann  nur  zur  Bildung  mitwirken. 
Denn  am  Menschen  bildet  das  ganze  Leben,  das  er  lebt  und  das 
um  ihn  herum  lebt  und  auf  ihn  einwirkt;  seine  Geburt  und  Korper- 
liehkeit,  seine  Eltern  und  die  sonst  Nahestehenden  und  Mitwir- 
kenden,  seine  ganze  geistkorperliche  Entwickelung  und  Erziehung, 
seine  gesammte  Bildung,  seine  Umgebung,  Erlebnisse  — Alles, 
was  das  kurze  Wort  Leben  umfasst,  wirkt  und  macht  den  Men- 
schen. Und  in  diesem  tausendfaltigen  Eins  ist  die  Lehre  ein  ein- 
ziges  Moment.  Wie  konnte  diese  Eins  im  Tausend  alles  Uebrige 
nicht  bios  ersetzen,  sondern  zuvor  wirkungslos  machen,  um  dann 
aus  sich  die  Wirkung  von  Allem  zu  leisten? 

Jede  Lehre,  diirfte  sie  sich  auch  fur  die  denkbar  vollkom- 
menste  halten , kann  sich  in  Bezug  anf  einen  gegebenen  Zogling 
nur  als  ein  einzelnes  Moment  im  gesammten  Leben  desselben  er- 
kennen  und  verpflichtet  achten ; — ihre  Aufgabe  ist  keine  weitere 
und  andere,  als : dasjenige,  was  ursprungliche  Anlage  und  Leben 
an  BildungsstofT  gewahren,  fur  den  Zweck  der  Bildung  zu  orga- 
nisieren  und  zu  erganzen.  Hat  sie  das  auf  die  sicherste  und  voll- 
standigste  (nicht  bios  Susserlich  vollzahligste,  sondern  auch  tiefste 
oder  tiefstwirkende)  Weise  gethan,  so  ist  ihrem  Berufe  geniigt; 
ein  Weiteres  vermag  sie  nicht,  hat  sie  also  auch  nicht  zu  verant- 
worten.  Von  dem  Kunstlehrer  ist  also  nicht  zu  fordern : dass  er 
jeden  Schuler  zu  einem  Kiinstler  gleich  Mozart  oder  Gluck 
mache;  sondern  nur:  dass  er  ihn  so  weit  entwickele,  als  der  In- 
begriff  seiner  Personlichkeit  und  seines  Lebens  (also  auch  seiner 
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Lebensverhaltnisse)  es  moglieh  maehen*.  Wie  viel  aber  hierin 
und  hierzu  die  Lehre  vermag,  das  wird  wohl  hin  und  wieder  aus 
UnbedachtoderEigensinnangezweifelt,  im  Grunde  aber  von  Jeder- 
mann  ohne  Ausnahme  fur  wahr  und  gewiss  erkannt;  Niemand 
wird  sich  oder  den  Seinen  mil  Bedacht  die  Lehre  entziehen,  oder 
die  Methode  und  den  Lehrer,  die  ihm  die  besseren  scheinen,  will- 
kiirlich  gegen  eine  von  ihm  geringer  geachtete  vertauschen. 

Hiermitistim  Grunde  auch  diezweiteFrage  beantwortet.  Jede 
besondere  Lehre  oder  Lehr-  und  Bildungsweise  kann  fur  diesen 
oder  jenen  Einzelnen  entbehrlich  sein.  Denn  das,  was  heute  nocb 
das  Leben  mir  nicht  zugefuhrt  und  was  heute  die  Lehre  erganzen 
sollte,  kann  mir  ja  morgen  auf  irgend  einem  nicht  vorherzuwissen- 
den  Wege  zukommen ; die  fordernde  und  fruchtbare  Ordnung, 
welche  die  Lehre  in  den  Bildungsgang  zu  bringen  hat,  kann  theil- 
weis  ertappt  oder  durch  gunstige  Verhaltnisse  und  einzelne  zu- 
fallig  Einwirkende  gefordert,  — oder  ihr  Mangel  durch  verdop- 
pelten  Zeit-  und  Kraftaufwand  unschadlich  gemacht  werden. 

Zur  Erlauterung  dieses  Punktes  steht  uns  gerade  hier  einer 
der  schlagendsten  Falle,  den  man  irgend  finden  konnte,  zu  Gebot. 
Indem  wir,  auf  Nachdenken  und  Erfahrung  gestiitzt,  fur  die  Kunst 
der  Instrumentation  Vorbereitung,  Studien,  geordnete  Versuche 
und  Uebungen  anrathen,  tritt  uns  das  Bild  Joseph  Haydns  vor 
die  Seele,  des  ersten  genialen  und  des  vollen  Orchesters  machtig 
gewordenen  Instrumentisten,  der  bis  heute  nicht  seines  Gleichen, 
nur  Einen  in  besonderer  Richtung  gleich  hoch  Vollendeten  neben 
sich  hat.  Wie  wenig  in  seiner  Zeit  von  einer  systematischen  oder 
nur  methodisch  wohlgeordneten  Lehre  die  Rede  sein  konnte,  ist 
bekannt;  dass  er  nicht  durch  genossene  Anleitung  zum  Herrn  des 
Orchesters  geworden,  ist  klar ; denn  die  Kunst  der  Instrumentation 
ist  erst  durch  ihn  zu  einer  freien  und  damit  selbstbewussten  ge- 
worden. Und  nun:  wer  von  alien  Meistern  ohne  Ausnahme  hat 
so  nach  alien  Seiten  hin  frei,  — nach  alien  Strahlen  der  Windrose, 
in  denen  der  Hauch  des  Geistes  weht,  so  frisch,  so  beseelt,  so 
lebenweckend  gewirkt,  — wer  hat  so  schalkhaft  scherzen,  so  er- 
sehiitternd  donnern,  so  blitzend  jubilieren,  so  mondscheinstill 
traumen, — mit  einer  Flote,  einem  Fagott  so  lange  und  geniigsam 
spielen,  so  machtig  und  ziigelsicher  all’  die  unbandig  aufgeregten 
Stimmen  durch  einander  jagen  und  wieder  stillen  konnen,  — wem 
ist  Alles  so  gelungen,  was  er  unternahm,  und  wer  hat  so  vor- 


* Daher  giebt  es  keinen  guten  Lehrer,  der  nicht  auch  unbedeutende  oder 
missrathene  Schuler  hinterlassen,  und  umgekehrt  hat  mancher  schlechte 
Lehrer  in  seinem  Schulerverzeichniss  beriihmte  Naraen  aufzuweisen,  — fiir 
die  das  Leben  gethan,  was  der  Lehrer  versaumte.  Auch  der  Verf.  ist  nicht 
so  gliicklich,  jeden  seiner  Schuler  vertreten  zu  konnen. 
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schauend  Alles  gemieden,  was  nicht  gelingen  kann,  — in  der 
Instrumentation,  — als  Er?  — 

Wenn  irgendwo,  konnte  man  hier  den  Zweifel  an  die  Noth- 
wendigkeit  systematischer  Bildung  begrunden.  — 

Er  ist  zu  dieser  Meisterherrschaft,  wie  gesagt,  nicht  durch 
systematische  Bildung  gekommen.  Sondern  so.  Von  Kindheit  auf 
hat  er  ein  Instrument  nach  dem  andern  gelernt,  schon  in  friiher 
Jugend  ist  er  mit  Anderen  herumgezogen  in  Wiens  Gassen  und 
hat  den  Leuten  aufgespielt  zum  Tanze,  zur  Hochzeit,  stets  zu  ihrer 
Lust.  Was  er  dazu  setzte  (Menuetten  u.  s.  w.  ohne  Zahl),  musste 
spielbar  sein  und  klingen,  sonst  gings  nicht.  Spater  wurde  er  auf 
gar  lange  Zeit  Kompositeur  und  Dirigent  einer  Kapelle ; und  da 
musste  fur  seinen  Herrn  und  seine  Leute  wieder  ebenso,  wenn 
auch  in  hoheren  Kreisen  gesorgt  werden ; dazu  wurden  Sympho- 
nien,  Quartette  u.  s.  w.  zu  Hunderten,  Messen  und  Opera  schier 
dutzendweis  geschrieben.  Indem  er  so  allenthalben  Hand  anlegte, 
Allendiente,  wurde  er  Aller  Herr ; wie  eine  Mutter  ihre  Kinder, 
so  lernte  er  seine  Instrumente  kennen,  indem  er  sie  in  ihren  ein- 
zelnen  Kraften  und  Schwachen  liebevoll  belauschte,  um  zu  fordern 
und  zu  helfen  und  Alles  zu  erfreuen.  Unmessbare  Erfahrung  und 
Uebung,  — wie  sie  nur  selten  Einem  erlangbar  sind  und  noch 
tausendmal  seltener  an  den  rechten  Mann,  an  einen  Tondichter 
kommen,  — hat  ihm  den  Mangel  systematischer  Bildung  ersetzt. 

Und  doch  nur  nach  vieljahrigem  Arbeiten.  Seine  friiheren 
Arbeiten  sind  namentlich  in  der  Instrumentationskunst  uber- 
raschend  weit  von  seinen  letzten,  von  der  Vollendung  seiner 
Schopfung,  der  Jahreszeiten,  der  letzten  Symphonien  entfernt. 


I. 

Zur  Charakteristik  der  Oboe. 

Zu  Seite  <9t. 

Die  Oboe  ist  unstreitig  eins  der  eigenthumlichsten  Instru- 
mente  und  fordert  vor  gar  vielen  sorgsame  Kenntniss  und  iiber- 
legteste  Wahl  und  Behandlung. 

Mit  ihrem  scharfen  Klange,  in  der  Hohe  der  grossten  Feinheit 
und  zugleich  durchdringender  Spitzigkeit  fahig,  in  der  Tiefe  eckig, 
schreierisch  oder  »praschend«*,  uberall  prezios  und  doch  wieder 
zierlich,  steht  sie  ganz  allein,  wahrend  Floten,  Klarinetten,  Horner 


* Das  Wort  bedeutet  bekanntlich:  viel  lautes  aufdringliches  Gerede 
machend. 
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und  Fagotte  leicht  in  einander  verschmelzen.  Der  Trompete 
wiirde  sie  sich  anschliessen,  aber  zum  Schaden  derselben ; vom 
Fagott  ist  sie  durch  dessen  Weichheit,  von  ihm  und  von  den  Po- 
saunen  schon  durch  die  beiderseitige  Tonlage  geschieden.  Da- 
gegen  nahern  sich,  wie  S.  360  erortert  wird,  ihre  hoheren  Ton- 
lagen  der  Geige. 

Eben  diese  Eigenthumlichkeit,  diese  Entschiedenheit  auf  der 
einen,  diese  Feinheit  und  jungfrauliche  Sprodigkeit  und  Zierlich- 
keit  auf  der  anderen  Seite,  haben  ihr  in  den  Meisterwerken  stets 
eine  mit  Vorliebe  gewahlte  Stimme  gewonnen.  Da  sie  zugleich 
eins  der  alteren  Blasinstrumente  ist  (namentlich  alter  als  die 
Klarinette),  so  kann  es  nicht  auffallen,  wenn  man  ihr  schon  fruh 
begegnet. 

Zierlicher  und  feiner  ist  sie  von  Niemand  behandelt  worden. 
als  von  Seb.  Bach,  in  dessen  Gemtith  ihr  herb-susses  Wesen 
wohl  einen  eignen  besonders  starken  Anklang  erweckt  haben 
mag.  Es  ist  hier  wegen  der  Menge  gleich  tiefgeriihlter  und  gleich 
sinnig  ausgefuhrter  Anwendungen  nicht  wohl  eine  bestiminte  Aus- 
wahl  zu  treffen;  daher  theilen  wir  den  ersten  besten  Fall  mit,  in 
dem  die  Oboe  fast  allein  wirkt,  das  Ritornell  zu  der  Arie  Nr.  i6 
aus  der  Matthaus-Passion*,  — 


• S.  58  der  Ausgabe  der  Bachgesellschaft,  bei  Breitkopf  und  HSrtel. 
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wo  ein  Tenor  bei  der  Erinnerung  an  die  Nacht  in  Gethsemane, 
da  Jesus’  »Seele  betriibt  war  bis  in  den  Tod«,  singt: 

Ich  will  bei  meinem  Jesu  wachen. 

Meinen  Tod 

BUsset  seiner  Seelen  Noth; 
und  der  Chor  mit  der  Betrachtung 

So  schlafen  unsre  Sun den  ein 

dazwischen  tritt.  Die  Chorstellen  werden  vom  Streichchor  (mit 
Zutritt  tiefliegender  Flotenj  begleitet,  der  Tenor  nur  von  Oboe 


und  weiter  hin  * — 


* S.  60  und  64  der  Partitur. 
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in  einer  Weise  begleitet,  die  vor  allem  die  markige  Tiefe  (mit 
Ausschluss  der  untersten  und  herbsten  Tone)  und  die  schmelzen- 
dere  Hohe  gleichmassig  zur  Wirkung  bringt.  Ganz  abgesehen  von 
dem  absoluten  Inhalt  der  Oboenmelodie  fur  das  Gemiith,  geben 
gleich  die  ersten  vier  Takte  (Nr.  j45)  dem  Instrumente  Anlass, 
seine  markvollen  und  doch  nicht  mehr  petulantenMitteltone  zu  be- 
nutzen,  einen  hoheren  und  schon  zarteren  Ton  schwellend  auszu- 
halten  und  mit  feinem  crescendo  sich  empor  zu  bewegen.  Die 
Wiederholung  desselben  Satzes  in  Nr.  giebt  ihn  in  hoherer 
Lage  und  dadurch  in  verfeinertem,  susserem  Klange.  Der  Sing- 
stimme  gegeniiber  verhalt  sich  die  Oboe  durchaus  duettierend 
und  ist,  — wie  solche  Stellen*  — 


(wo  das  Instrument  gleichsam  Seufzer  in  den  Gesang  einstreuli 
noch  deutlicher  zeigen,  — dem  Komponisten  zu  einem  beseelten 
Wesen,  gewissermassen  zu  einer  zweiten  Singstimme  geworden. 
Kein  anderes  Instrument  wiirde  hier  an  die  Stelle  der  Oboe  treten 
konnen;  der  Geige  hatte  das  Mark,  die  positive  Fiille,  der  Flote 
Kraft  und  Innigkeit,  der  Klarinette  diese  Keuschheit  bei  aller  In- 
nigkeit  gemangelt;  sie  ware  zu  sinnlich  und  weich  fur  diese  •re- 
ligiose Empfindsamkeit«  (mochten  wir  sagen),  die  Flote  zu  ober- 
flachlich  und  leiehtsinnig,  die  Geige  zuselbstbewegt  undunruhvoll. 
In  solcher  Anwendung  begreift  sich  nun  auch,  warum  man  die 
Oboe  oft  als  das  vorzugsweise  kirchliche  Instrument  im  Orchester 
genannt  hat,  — so  weit  diese  Auffassung  nicht  bios  darin  ihren 
Grund  findet,  dass  die  Oboe  (wie  gesagt)  schon  in  der  Zeit  der 
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grossen  Kirchenkomponisten  angewendet  wurde,  die  Klarinette 
aber  nicht,  jene  daher  als  gewohntes  Organ  in  der  Kirchenmusik 
sich  sehon  dem  Bewusstsein  eingepriigt  hatte.  Eine  freiere  An- 
schauung  weiss  allerdings  jedes  Instrument  nach  seiner  Eigen- 
thiimlichkeit  aufzufassen  und  anzuwenden,  — in  der  Kirchen- 
musik, wie  in  jeder  anderen. 

Aus  einem  anderen  Werke*  Bachs  theilen  wir  noch  zwei 
Bruchstucke  mit,  — 


Aria.  Oboe  solo. 


an  denen  erkannt  werden  kann,  wie  fein  und  ursprunglich  der  alte 
Meister  die  innere  Beziehung  von  der  Oboe  zur  Geige  erkannt  hat. 
In  dem  jungfraulich  naiven  Gesange  durchdringen  die  Geigen  sich 
mit  der  Oboe  und  loset  diese  sich  wieder  mit  der  Singstimme 
schwesterlich  duettierend  ab,  — und  die  Bratsche  ist  dazu  der 
genugende  Bass.  Man  muss  wenigstens  den  Text 

Wie  zittem  und  wanken 

Der  Sfinder  Gedanken, 

lndem  sie  sich  unter  einander  verklagen 

Und  wiederum  sich  zu  entschuldigen  wagen. 

* Aus  der  Kirchenmusik  «Herr,  gehe  nicht  in's  Gericht«,  Band  4 der  vom 
Verf.  bei  Simrock  herausgegebenen  Sammlung,  S.  1 1. 
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mit  einiger  Vollstandigkeit  vor  Augen  haben,  um  zu  ermessen, 
wie  eigenst  die  feine  Mischung  dieser  Stimmen,  der  naiven,  mit- 
fiihlenden,  aber  nicht  selbst  leidenschaftlichen  oder  zu  leiden- 
schaftlicher  Erregtheit  hinreissenden  Betrachtung  entspricht. 
Dergleiehen  gereicht  nachst  der  kunstlerischen  Wirkung  zur  tie- 
feren  Erkenntniss.  Nachgeahmt  darf  es  weniger  werden  als 
vieles  Allgemeinere.  Denn  das  wahrhaft  — spezifisch  Charakte- 
ristische  ist  nur  in  dem  einen  Falle  treffend , wie  ein  spezifisches 
Heilmittel  nur  fur  eine  Krankheitsart  das  eigenst  angemessene  ist. 
Wollte  man  die  obige  Instrumentation  fur  leidenschaftlichere  oder 
prophetische  Momente  u.  s.  w.  einer  Komposition  nachahmend 
benutzen,  so  wiirde  sie  so  gewiss  zur  Unwahrheit  werden,  als 
wenn  man  in  derBachschen  Arie  statt  der  Oboe  ein  anderes 
Instrument  oder  iiberhaupt  eine  andere  Instrumentation  setzen 
wollte. 

Auch  Gluck  hat  der  Oboe  die  mannigfachsten  Stimmungen 
abgelauscht;  wir  wollen  nur  an  die  Gdur-Arie  in  der  tauridiscben 
Iphigenie  erinnern,  wo  der  Gesang  der  jungfrauliehen  Priesterin 
von  der  ebenso  jungfrauliehen  Melodie  der  Oboe  in  gleich  gross- 
artigem  Zuge  begleitet  wird.  Und  so  konnten  noch  von  alteren 
und  neueren  Meistern  zahlreiche  Falle  in  Erinnerung  gebracht 
werden.  Statt  dessen  verweisen  wir  auf  den  anderen  Meister  in 
der  Instrumentation,  auf  Beethoven.  Wie  jedes  Instrument,  das 
er  in  seinen  Chor  zog*,  ward  ihm  auch  die  Oboe  zu  einem  be- 
seelten  Wesen,  zu  einer  wirklichen  Person  von  spezifischem  Cha- 
rakter  in  seinem  Drama,  nimmt  die  Stelle  ein,  die  ihr  gebiihrt  und 
von  Niemand  sonst  eingenommen  werden  kann. 

Dies  spricht  sich  recht  vollstandig  im  dritten  Zwischenakte 
zu  Egmont  aus.  Klarchen  hat  ihr  Wort  und  Wesen  — 

6 

222 

(iibrigens  in  ddur)  hinausgesungen  aus  der  iibervollen  heissen 
Brust,  das  herbsiisse  Mddchen  in  die  weite  kiihltheilnehmende 
Welt,  in  der  es  allein  steht.  Und  nun  braust  das  Orchester,  der 
Chor  mitfuhlender  Geister,  auf  und  Klarchens  Bild  erscheint  gleich 
einer  feenhaften  Fata  morgana.  Wer  konnte  hier  eintreten,  als 
die  Oboe?  sie  fasst  den  Liedesschluss,  phantasiert  auf  dem  innigen 
» Allein !«  weiter  — 

* L.  v.  Beethoven,  Leben  und  Schaffen  (vom  Verf.)  giebt  uberall  da- 
von  Kunde. 


GlUck-lich  al  - lein  ist  die  See  - le,  die  liebt,  gliick-lich  allein 
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poco  meno  Alio. 


poco  meno  Alio. 


Violi^f^®^  cantabile  ^ ^ ^ wntaWle  ^ 

u.  Bass.  * ‘ T T I 

und  weilt  sinnend,  wahrend  das  gutmuthige  Fagott  und  die  harm- 
lose  Flote  das  »Glucklich  allein  ist  die  Seele...«  nachseufzen  and 
nachsingen,  — und  traumt  dann  weiter  den  endlosen  Traum  ein- 
samer  Liebe.  Das  geht  weit,  weit  hinaus;  was  fliegt  nicht  dem 
still  und  aufgeregt  arbeitenden  Madchenherzen  voriiber!  lange 
Blicke  des  Staunens  in  unbereehenbare  Weiten  und  Gesichte, 
tandelnde  Heiterkeit,  Seelenschmelz  und  Klage,  die  mit  Muthwillen 
traumschnell  wechselt , — und  daneben , vertrauenvoll  wie  Eid- 
helfer,  Flote  und  Fagott  und  das  stiitzende  Orchester  (mit  den 
wohlabwagenden  Bassen  zu  Anfang  des  Allegretto)  Zug  um  Zug 
ein  Lebensbild  in  Fiille  und  Wahrhaftigkeit. 

Man  muss  erst  das  Korperliche  des  Instrumentes  und  dann 
sein  dichterisches  Dasein  studieren. 

Noch  einen  Satz  fuhren  wir  aus  demselben  Werk  auf,  den, 
der  Klarchens  Tod  so  bitter  und  so  suss  bezeichnen  soli.  Dies*  — 


* S.  1 36  der  bei  Breitkopf  und  H artel  erschienenen  Partitur. 

Marx,  Komp.-L.  IV.  5.  Aufl.  35 
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ist  der  Anfang  des  tief  innigen  Satzes,  der  wenigstens  andeuten 
moge,  wie  die  Oboe  hier  verwendet  und  gefiihrt  ist.  Es  versteht 
sich  iibrigens  von  selber,  dass  mit  der  blossen  Wahl  des  rechten 
Instrumentes  oder  aller  geeigneten  Instrumente  nur  erst  eine  Be- 
dingung  des  Gelingens  erfullt  ist,  dass  damit  gleichsam  erst  die 
Hauptfarbe  festgesetzt  oder  die  Palette  gemiseht  ist  und  es  nun 
noch  auf  den  Gebrauch,  — auf  den  melodisch-harmonischen  In- 
halt, auf  die  Fiihrung  der  Instrumente  u.  s.  w,  ankommt.  Allein 
ohne  jene  erste  Bedingung  werden  auch  die  anderen  nicht  be- 
friedigen. 

Dies  scheint  uns,  mit  aller  Ehrfurcht  vor  dem  grossen  Meister 
sei  es  gesagt,  denn  der  Wahrheit  und  Lehrerpflicht  gebuhrt  noch 
grossere ! — bei  der  Arie  der  Donna  Anna  im  ersten  Akt  des  Don 
Juan*  von  Mozart  der  Fall.  Betrachten  wir  die  Singstimme  und 
den  melodisch-harmonischen  Inhalt,  kurz  den  ganzen  geistigen 
Gang  dieser  Komposition,  so  finden  wir  Alles  grossartig,  machtig, 
zuletzt  bis  zum  Heroischen  sich  aufschwingend , und  damit  dem 
Charakter  der  edlen , todtlich  beleidigten  Tochter  — so  wie  er 
bis  hierhin  und  fast  uberall  gezeichnet  ist  — durchaus  gemass, 
der  Situation  durchaus  entsprechend.  Nur  die  Instrumentation 
wissen  wir  mit  dem  sonstigen  Inhalt  der  Arie  nicht  zu  vereinen; 
sie  scheint  theilweise  zerstreut  und  dadurch  geschwacht,  ja  klein- 
lich,  der  grossartigen  Fiihrung  der  Singstimme  und  — des  Basses 
gegeniiber.  Dies  diirfte  namentlich  von  der  Oboe  gelten;  sie  ist 
ebenfalls  hier  angewendet  und  mochte  allerdings  unentbehrlich 
gewesen  sein ; allein  dann  musste  sie  in  grossartige  Wirksamkeit 
gesetzt  werden,  in  einem  hohen  Sinne,  wie  in  jener  Gluckschen 
Scene,  deren  wir  oben  gedachten.  Hier  — 


9 Andante. 
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in  ihrer  Kiirze  nicht  von  tiefergreifendem  Inhalte  sein  konnen 
und  doch  fur  blosse  Ausfiillung  durch  die  Vordringlichkeit  des 
Oboeklanges  zu  wenig  Leichtigkeit  und  Anspruchslosigkeit  haben. 
Im  siebenten  Takte  tritt  die  zweite  Oboe  zur  ersten,  aber  wieder 
nur  zu  einer  schnell  voriibergehenden  Wirksamkeit.  Gleich  dar- 
auf  sturzen  sich  Geige  und  Bass  in  grossartigem  Wurfe  — 


in  den  Racheruf  — und  wieder  treten  die  Oboen  mil  einem  kur- 
zen  Zwischensatze  (dem  viermaligen  a)  ein.  Vielleicht  liegt  es  in 
dieser  Behandlung  des  Hauptsatzes,  wenn  die  Arie  — eine  der 
grossartigsten  und  charaktervollsten  des  unsterblichen  Meisters 
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— sich  bei  den  Sangerinnen  und  im  Publikum  mindere  Gunst  er- 
rungen  zu  haben  scheint.  Sie  ist  der  Wendepunkt  im  Charakter 
der  Anna  und  einer  der  entscheidendsten  im  Drama;  aber  es  hat 
uns  immer  geschienen , als  wenn  sie  sich  bei  den  Horern  nicht 
als  solcher  geltend  mache.  Der  Mittelsatz,  mit  dem  tiefgefuhlten 
Dialog  von  Bratsche,  Fagott  und  Oboe,  wiirde  ebenfalls  zu  voller 
Wirkungkommen,wenn  sich  derHauptsatz  in  der  Instrumentation 
so  grossartig,  wie  seine  Zeichnung  ist,  hatte  gestalten  wollen. 

Zum  Schlusse  kommen  wir  noch  auf  eine  fur  die  Oboe  mer- 
kenswiirdige  Komposition,  die  Scene  des  Florestan,  in  Beetho- 
vens Fidelio.  Florestan  befmdet  sich  im  Kerker,  ein  Opfer  seines 
Freiheitsmuthes  und  gewalthaberischer  Tiicke,  erkrankt,  fieber- 
haft  aufgeregt  von  geistigem  und  korperlichem  Leide.  Bei  der  Er- 
innerung  an  seines  »Lebens  Fruhlingstage*,  an  sein  Gluck,  sind  es 
die  quellenden,weichen,wohligenKlarinetten,  die  den  Grundklang 
fur  die  Instrumentation  angeben.  Sie  leiten,  unterstiitzt  von  Fa- 
gotten  und  Hornern*,  — 


ein  und  nehmen  am  ganzen  Adagio  warmen  Antheil.  Im  Allegro, 
wenn  der  von  alien  Verlassene,  Aufgegebene  in  fieberischer  Vi- 
sion sich  von  »linder,  sanftsauselnder  Luft«  umweht  fuhlt,  sein 
Grab  sich  ihm  erhellet,  ein  Engel,  »Leonoren  so  gleich,  im  rosigen 
Duft«  trostend  sich  ihm  zur  Seite  stellt«, — da  kann  es  wieder 
nur  die  Oboe  sein,  die  in  ahnlichem  Sinne,  wie  in  jener  Gluck- 
schen  Iphigenienscene  und  der  Bachschen  Tenorarie,  den  Grund- 
klang giebt,  im  Instrumentale  die  Hauptpartie  libernimmt.  Dies 
geschieht  im  grossartigsten  Zuge*",  — 

• S.  339  (Akt  3)  der  franzBsischen  Partitur;  auf  dem  letzten  Takte  setzt 
das  Streichquartett  ein.  Dieser  Satz  war  in  der  zweiten  und  dritten  Ouvertiire 
vorbereitend  eingefiihrt  ;Beethoven  hat  beide  (vielleicht,  weil  die  erste  ihm 
Langen  zu  haben  schien,  vielleicht,  — weil  sie  vom  Publikum  nicht  aufgefasst 
warden)  zum  Opfer  gebracht. 

••  S.  3tJ ; Geigen,  Basse  und  Horner  schlagen,  wie  oben  angedeutet,  Ach- 
tel  an,  die  Bratschen  halten  aus.  > 
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und  es  musste,  nach  dem  Inhalte  der  Scene,  vorzugsweise  die 
hohere  und  feinere  Tonlage  des  Instrumentes  zur  Geltungkommen. 
Wie  tief  empfunden  und  nothwendig  das  ist,  bedarf  nach  dem  Vor- 
hergegangenen  keiner  Erorterung.  Wohl  aber  eine  Folge  davon. 

Der  Faden  der  Komposition  leitet  namlich  die  Oboe  bis  in 
ihre  hochsten  Regionen,  zweimal*  — 


zu  den  Worten 

»Der  (Engel)  fuhrt  zur  Freiheit, 

Zur  Freiheit  in’s  himmlische  Reich!« 


dann  noch  einmal  zum  Schluss**,  — als  Nachhall  zu  diesen  Wor- 


worauf  dasStreichorchesterallein,in  ohnmachtdhnlichemSchlum- 
mer  hinsinkend,  schliesst. 

Diese  wiederholten  Angaben  des  hohen  f, , — eines  schon  an 
sich  bedenklichen  Tones,  — sind  sehr  misslich  und  verungliicken 
selbst  guten  Oboisten  nicht  selten ; der  Ton  bleibt  aus  oder  schlagt 
um. 

Dem  ungeachtet  wurden  wir  nicht  wagen,  Beethoven  einen 
Vorwurf  zu  machen.  Seine  AufFassung  des  Momentes  ist  tief  und 
grosssinnig,  die  Wahl  der  Oboe  nothwendig,  ihre  Fiihrung  durch 


* S.  3*3 ; das  Streichquartett  vibriert  in  Sechszehnteln  und  liegt  hoch, 
bis  zum  zweigestrichenen  g,  a,  b reichend. 

•*  S.  3*7 ; das  Streichquartett  geht  nur  bis  zum  zweigestrichenen  f. 
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und  durch  folgerichtig,  jene  Stelle — schwer,  gefahrlich,  abernicht 
unmoglich.  Wem  ziemt  es  mehr  als  dem  Kunstler,  fiir  seine  Idee 
zu  wagen?  und  wo  sind  die  Erfahrungen  haufiger  als  in  derMusik, 
dass  das,  was  eben  erst  fur  schwer,  ja  fur  unausfiihrbar  gait,  in 
einer  spateren,  oft  nahen  Zeit  ausfuhrbar,  sicher,  ja  leicht  gelingt? 
Unsere  Meinung  — ein  Mehreres  kann  sich  Niemand  in  solchen 
Dingen  beimessen  — ist  diese.  Das  wahrhaft  Unmogliche  soil  und 
kann  kein  Komponist  fordern.  Das  Schwierige  und  Gefahrliche 
soil  er  vermeiden,  wo  und  so  weit  es  irgend  moglich  ist  ohne  Un- 
treue  gegen  die  Idee  des  Kunstwerks.  Wo  aber  ein  wichtiger  und 
wesentlicher  Gedanke  es  fordert,  da  soil  der  Kunstler  selbst  vor 
dem  Schwierigsten  nicht  zuriicktreten.  Sehen  wir  Virtuosen  aller 
Klassen  an  technische  Kunststiickchen  monatelangen  Fleiss  ver- 
schwenden,  so  wird  es  auch  niemals  an  rechten  Kunstlern  fehlen, 
die  einer  tiefen  Idee  des  Komponisten  — wenn  sie  sie  nur  erst  er- 
kannt  haben  — Fleiss  und  Treue  widmen. 

Aber  der  Anfanger  in  der  Instrumentation  soli  sich  das  Recht 
zu  Wagnissen  und  Anspriichen  erst  erwerben  durch  sorgfaltiges 
Studium  des  den  Instrumenten  Zusagendsten. 

Wir  kehren  noch  einmal  zu  Beethoven  zuriick.  Die  Noth- 
wendigkeit  der  Oboe  wird  keines  weiteren  Beweises  bedurfen, 
auch  das  Emporstreben  der  von  ihr  gefiihrten  Stimme  nicht.  Aber 
hatte  nicht,  wenn  nicht  durchaus,  doch  bei  den  schwierigen  Stel- 
len,  ein  anderes  Instrument  an  ihre  Stelle  gesetzt  werden  konnen? 
— Die  Violine  ist  im  Streichquartett  unentbehrlich  und  wiirde 
nicht  vornehmlich  hervortreten , geschweige  diesen  spezifischen 
Charakter  der  Oboe  ersetzen  konnen,  der  schon  bei  Gelegenheit 
der  Bachschen  Satze  zur  Sprache  gebracht  ist.  Die  Klarinette 
wiirde  das  hohe  g (f\  sicherer,  aber  gewiss  mit  einem  ganz  fal- 
schen  Ausdrucke  geben,  sie  wiirde  — in  der  Mittellage  weich, 
dann  sentimental  anschwellend,  iippig,  in  der  hochsten  Hohe  gel- 
lend  — nirgends  die  Mahnung  an  einen  Aufschwung  iiber  dieses 
Leben  im  Kerker  gewesen  sein.  Die  Flote  wiirde  den  Satz,  wie 
wir  ihn  in  Nr.  und  vor  uns  haben,  auf  das  Leichteste  her- 
stellen,  aber  ihr  wiirde  darin  aller  Aufschwung  der  Seele,  alle  In- 
nerlichkeit,  alle  Selbstgewissheit  mangeln,  die  in  der  Stimme  der 
Oboe  spricht  und  aus  ihr  in  uns  iibergeht. 

Es  giebt  dafiir  einen  schonen  Beweis;  Beethoven  selbst  hat 
ihn  gefiihrt.  Wenn  nach  jener  Scene  Leonore  (verkleidet  als  Fide- 
lio)  mit  dem  alten  Kerkermeister  das  Grab  grabt,  dass  (ihr  unbe- 
wusst)  den  Gatten  aufnehmen  soil,  dann  wird  ihr  mild  wie  Honig 
fliessender  Gesang*  von  der  kindlich  unschuldigen  Flote  — 


* S.  353. 
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15  Andante  con  moto. 
222  FI. 


Oboe. 


P 

Leonore. 


m 


~4*r- 


Ihrsollt  ja  nicht  zu  kla-gen  ha-ben, Ihrsollt  ge-wiss  zu-frieden  seinl 


begleitet  und  die  Oboe  zieht  mitempfmdungsvoll  ihre  Tone  darun- 
ter,  wahrend  die  erste  Violine  eine  Oktave  tiefer  die  Flote  unter- 
stiitzt  und  die  ubrigen  Streichinstrumente  (zum  Theil  figurierend) 
mit  Fagotten  und  Hornern  die  Harmonie  bilden.  Und  diese  tief 
verstandene  charakterwahre  Behandlung  beider  Instrumente  geht 
durch  das  ganze  Duett  und  noch  durch  das  anschliessende  Terzett 
(mit  Florestan),  wie  denn  iiberhaupt  beide  Satze  fur  charakteris- 
tische  und  seelenvolle  Behandlung  der  Blasinstrumente  muster- 
haft  sind  bis  auf  den  letzten  Takt  und  in  jeder  Note.  Namentlich 
aber  erlautern  sich  formlich  die  beiden  oben  hervorgehobenen 
Stimmen,  Flote  und  Oboe.  Die  schiichterne,  bang  schmeichelnde 
Leonore  konnte  nur  von  der  Flote  geleitet  werden,  die  fieberhafte 
Vision  nur  von  der  Oboe  die  Stimme  leihen ; in  Florestan  ist  kein 
Friede,  sondern  Exaltation,  in  Leonore  ist  noch  keineLeidenschaft. 
kein  Pathos,  denn  noch  hat  sie  den  Gatten  nicht  erkannt  und  weiss 
nicht,  dass  sie  ihm  das  Grab  grabt  und  ihm  die  Labung  reicht. 
In  dem  einzigen  und  einzig  schonen  Augenblicke,  wo  sie  sich  ed- 
ler  und  hoher  erhebt:  — 


Wer  du  auch  seist, 

Bei  Gott,  du  sollst  kein  Opfer  sein! 
Gewiss,  ich  lose  deine  Ketten, 

Ich  will,  du  Armer,  dich  befrein. 


treten  die  Floten  zurtick  und  bei  dem  »Gewiss,  gewiss«  intonieren, 
heiss  und  voll  eindringlicher  Entschiedenheit,  die  Oboen*  — 


* S.  363. 
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hoch  fiber  alien  Blasern,  fiber  dem  Streichquartett  und  der  Sing- 
stimme  und  geben  damit  wieder  dem  ganzen  Satze  ihre  eigene 
Grundfarbe. 


K. 

Zur  Charakteristik  der  FISte  und  Pikkelflote. 

Zu  Seite  sos. 

Was  wir  S.  159  vom  Charakter  der  Flote  gesagt,  findet  zu 
viel  Bestatigung  in  den  Partituren  der  Meister  und  ist  zu  leicht 
dem  blossen  Hinhoren  auf  das  Instrument  zu  entnehmen,  als  dass 
es  umstandlicher  Nachweise  bedfirfte.  Es  ist  das  Instrument  der 
heiteren,  harmlosen  Unschuld,  hell  und  freundlich  und  jeder  Lei- 
denschaftlichkeit  unzuganglich  wie  das  blaue  Kinderauge.  Man 
hore  die  Flote  im  kindlichen  Spiele  des  Prfifungsmarsches  in  Mo- 
zart s Zauberflote  — 
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(Blechinstrumente  und  feierliche  Pauken  geben  die  sparsam  ver- 
theilte  Unterlage),  oder  in  der  Ouverture,  hoch  iiber  dem  Fagott 
schwebend  — 


und  doch  innig  mit  ihm  verschmolzen,  um  sich  ihr  Bild  fur  immer 
einzuprfigen. 

Hier  trat  dies  Bild  klar  und  ganz  der  Aufgabe  gem&ss  hervor. 
Seltsam  wiederholt  es  sich  in  der  dritten  Leonoren- Ouverture 
Beethovens.  Hier  hebt  sich  im  zweiten  Theile  die  Flote  zu 
dem  Thema  empor,  — 


das  zu  Anfang  des  Satzes  die  Violinen  wie  auf  Adlerfittigen  em- 
porgetragen  hatten,  und  spielt  lange,  weithin,  mit  dem  Fagott 
duettierend,  in  kindhafter  Unbewusstheit  damit,  ganz  ihrem  Cha- 
rakter  gemass,  wenngleich  die  Gehorigkeit  oder  Nothwendigkeit 
dieses  Satzes  fur  die  Idee  desGanzen  kaum  nachzuweisen  w&re*. — 
Die  Pikkelflote  gehort  wie  die  Oboe  — und  noch  mehr  wie 
sie,  wegen  ihres  schwer  mit  anderen  Organen  verschmelzenden 
Wesens  und  zugleich  wegen  ihrer  entlegenen  Tonhohe  zu  den  mit 
besonderer  Sorgfalt  zu  behandelnden  Instrumenten.  Wenn  es  nur 
darauf  ankommt,  lauten  und  eindringlichen  Massenschall  zu  er- 
langen,  so  ist  freilich  keine  Schwierigkeit  vorhanden;  man  setzt, 
wie  in  Nr.  224  und  225  gezeigt  worden,  die  Pikkelfloten  uber  alle 
Instrumente  zur  Verdoppelung  der  Floten  oder  statt  derselben, 
wie  in  Nr.  226.  Dies  ist  die  Weise  der  gewohnlichen  Militarmu- 
sik  und  der  nach  ihrer  Manier  gebildeten  Harmoniemusik  fur  all- 
tagliche  Unterhaltung  in  Garten  u.  s.  w.  In  eigentlichen  Kunst- 
werken  aber  kann  dies  nicht  durchweg  geniigen.  An  Militarmar- 
schen  selber,  — die  aber  integrierende  Theile  eines  hoheren 
Kunstwerkes  sind,  haben  wir  in  Nr.  227  und  228  schon  ein  ande- 
res  Verfahren  gesehen.  Da  traten  die  Pikkelfloten  an  die  Stelle 
der  grossen  Floten;  diese  oder  Terzfldten  hatten  fur  den  Tonge- 

* Wie  tiefbedeutend  Beethoven  anderwarts  und  hauGg  die  Flote  ver- 
wendet,  kann  in  dessen  Biographie  vom  Verf.)  nachgelesen  werden. 
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halt  ausgereicht.  Der  Komponist  forderte  also  von  den  Pikkelflo- 
ten  nieht  blosse  Verstarkung,  sondem  eine  andere  Farbung.  Er 
wollte  harteren,  grelleren  Klang,  der  an  das  Militfirische  erinnern 
sollte.  So  braucht  er  im  dritten  Zwischenakte  zu  Egmont*  zum 
Marsch  die  Pikkelflote , die  er  bis  dahin  hatte  schweigen  lassen, 

— und  auch  da  erst  zum  Forte.  So  spielt  sie  sogar  in  Klarchens 
Soldatenliede**  neckisch  munter  mit,  weil  hier  Soldat  gespielt 
wird,  tritt  aber  in  der  Ouverture  erst  im  Sehlusssatze  bei  dem 
hochsten  Jubel  des  ganzen  Orchesters  ein,  der  den  Reiz  der  Frei- 
heit  vorbedeutet  und  bei  Egmonts  letzten  Worten  sich  machtig 
und  prophetisch  wiederholt***.  Auch  in  Beethovens  Cmoll- 
Symphonie  findet  die  Pikkelflote  erst  im  letzten  Satze,  im  trium- 
phierenden  Finale  f,  ihre  Stelle,  ebenso  in  der  Pastoralsymphonie 
im  vierten  Satze  (Gewitter,  Sturm),  und  auch  da  erst  spat  ft,  kurz 
vor  dem  heftigsten  Schlage,  zu  dem  die  bis  dahin  versparten  Po- 
saunen  eintreten. 

Diese  Anwendungen  sind  indess  leichter  zu  fassen;  entweder 
schreien  die  kleinen  Floten  im  Tumult  aller  Instrumente  mit,  Oder 

— was  das  Geistreichere  und  geistig  Wirksamere  ist  — sie  wer- 
fen  klug  gesparte  Blitze  in  die  Masse  des  Orchesters  und  erhohen 
damit  den  Glanz,  wie  Schlaglichter  ein  Gemalde.  Schwerer  zu 
fassen  ist  die  isoliertere  Anwendung  dieses  Instruments  in  seinen 
tieferen  Lagen.  Der  noch  nicht  sicliere  Instrumentist  kann  da 
bald  zu  wenig  thun,  — namlich  das  Instrument  in  die  schlecht- 
hin  unwirksarae  tiefe  Tonlage  fuhren , bald  sich  von  den  Ausfiih- 
renden  zu  dem  entgegengesetzten  Fehler  bereden  lassen.  Denn 
der  Ausfuhrende  (das  begreift  sich)  hat  vor  alien  Dingen  sein  In- 
strument im  Sinne,  will  damit  gehort  und  moglichst  gehort  sein, 
ist  aber  nicht  immer  in  der  Lage,  die  Wirkung  im  Ganzen  zu  er- 
messen.  Der  Pikkololblaser  wird  also  gern  die  hohere  Lage  (etwa 
vom  zweigestrichenen  a — in  Noten  — an)  und  am  unliebsten  die 
tiefere  (etwa  vom  eingestrichenen  g oder  a an)  haben,  weil  hier 
sein  Instrument  nicht  hervortreten  kann  wie  in  jener,  und  weil 
er  meint,  dass  dergleichen  Lagen  ebenso  gut  oder  besser  von  der 
grossen  Flote  vertreten  werden. 

In  Bezug  auf  Ton  und  Schallkraft  ist  dies  anzuerkennen. 
Allein  auf  der  anderen  Seite  darf  nicht  aus  der  Acht  gelassen 
werden,  dass  die  Klangverschiedenheit  den  Komponisten  bestim- 
men  kann,  die  Pikkelflote  da  zu  gebrauchen,  wo  dem  Tongehalte 
nach  die  grosse  ausreichen  konnte. 

* S.  4 04  und  414. 

**  S.  37. 

•**  S.  156. 

t S.  130  der  Breitkopf-H&rtelschen  Partitur. 
tt  S.  4 33  der  Breitkopf-Hartelschen  Partitur. 
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Ein  Beispiel  giebt  uns  Haydn  in  seinen  Jahreszeiten,  in  der 
Arie,  die  die  Arbeit  auf  dem  Felde  schildert*).  Ha^dn  hat  zu 
derselben  ausser  dem  Streichquartett  C-Horner,  Fagotte,  Oboen 
und  eine  Pikkelflote,  die  den  zweiten  Satz  der  Hauptpartie  ein- 
leitet,  und,  wie  man  hier  — 

Allegretto. 

Vno.I.' 

/ 


4 

228 


sieht,  in  der  mittleren  Lage  auftritt,  auch  meistens  in  derselben 
bleibt.  An  zwei  Stellen**),  namentlich  in  dieser,  — 


Violino  I. 


FI.  picc. 


Oboe. 

228 


Corni. 


Voce. 


• S.  54  der  Breitkopf-Hartelschen  Partitur. 
**  S.  57  und  63  daselbst. 
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iiberschreitet  die  kleine  Flote  das  Tongebiet  der  grossen;  aber 
dies  ist  weder  der  Harmonie,  noch  der  Stimmlage  wegen  nothig, 
die  grosse  Flote  konnte  diese  Stellen  in  ihrer  Weise  (wie  die 
Noten  geschrieben  sind,  nicht  wie  sie  die  Pikkelflote,  eine  Oktave 
hoher,  giebt)  nehmen.  Es  war  also  zunachst  der  Klangcharakter, 
der  den  Komponisten  bestimmte.  Er  wollte  den  gedrangteren, 
prallen  Klang  des  Pikkolo,  um  dera  landlichen  Bilde  seine  Lokal- 
farbe  zu  geben ; und  das  h&tle  ihm  die  grosse  Flote  selbst  in  der- 
selben  Tonlage  (z.  B.  bei  T|T)  nicht  gewfihrt.  Uebrigens  ist  das 
letzte  Beispiel  eine  von  jenen  reizenden  Instrumentationen,  deren 
Einfachheit,  Durchsichtigkeit  und  Charakteristik  bis  jetzt  nur 
Haydns  Eigenthum  geblieben.  Mit  einer  Bescheidenheit,  indie 
sich  ein  wenig  Schalkheit  zu  mischen  scheint,  wfihlt  der  ewig 
jugendliche  Greis  wenig  Instrumente  *,  — aber  gerade  die  einzig 
treffenden,  — und  fiihrt  sie  in  solcher  Weise,  dass  man  keines 
weglassen,  aber  auch  keines  ohne  Storung  des  Sinnes  zusetzen 
kann.  Iin  ersten  Satze  (Nr.  (,-$■*)  wird  das  Pikkolo  von  der  ersten 
Geige,  den  Oboen  und  Hbrnern  (oder  fur  diese  dem  Fagott)  ge- 
tragen,  zweite  Geige  und  Bratsche  figurieren  dieselbe  Melodie, 
der  Bass  tritt  auf  das  Einfachste  entgegen ; das  Ganze  ist  zwei- 
stimmig,  die  kr&ftig  unterbaute  PikkelQ5te  verschmilzt  mit  den 
anderen  Stimmen,  geht  aber  doch  nicht  in  ihnen  verloren,  son- 
dern  theilt  dem  Zusammenklange  ihre  Farbe  mit.  Im  zweiten 

* Allerdings  haben  auch  andere  Komponisten  sich  bisweilen  auf  wenig 
Instrumente  beschriinkt;  wir  haben  dergleichen  FSlle  schon  von  Seb.  Bach 
und  M e y e r b e e r angefiihrt.  Der  letztere  braucht  in  seinen  Hugenotten  (S.  4 0 8 
der  Partitur)  auch  die  Pikkelfl5tc  sehr  isoliert,  — wir  geben  hier  — 
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Satze  (Nr.^-fy),  den  man  sich  durch  das  Vorangehende  vorbereitet 
denken  muss,  tritt  das  Pikkolo  reizend  nett,  fein  und  etwas  laud- 


den  Anfang  der  Chanson  Huguenotte,  die  durchgehends  so  begleitet  isL  Allein 
dergleichen  ist  ein  geistreiches  appertu,  eine  Lokalfarbe.  eben  hier  mit  tref- 
fendem  Humor  gefunden  und  gesetzt,  vielleicht  nur  hier,  fur  den  etwas  wild 
(rudemen t;  aufgeregten.  herausfordernd  hohniscben  Kriegsknecht  anwendbar. 
Dass  die  Instrumentation  und  zugleich  die  Zeichnung  der  Person  hier  in  das 
Burleske  streift  Oder  dazu  gehort,  findet  seine  Begrilndung  in  der  Oper  und 
kann  uns  erinnern,  dass  selbst  die  extremsten  Mittel  an  rechter  Stelle  recht 
sind.  Mehr  ist  hier  nicht  zu  lernen;  nachzuahmen  aber  sind  solche  Speziali- 
tiitcn  am  allerwenigsten.  Dergleichen  hat  nur  einmal  Recht. 
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lich  grell  heraus  und  wird  nur  von  der  ebenfalls  hiirtlichen  und 
scharfen  Oboe  unterbaut;  die  erste  Geige,  meist  auf  der  rauheren 
G-Saite,  hilft  den  Hornern  tragen,  der  Gesang  wirkt  als  Mittel- 
stimme. 

Ebenso  treflend  braucht  Mozart  das  Pikkolo  in  dem  Liede 
des  verliebten  Mohren  in  der  Zauberflote*.  Auch  hier  ist  es  zu- 
nachst  weder  um  letzte  Scharfung  grosser  Massen,  noch  um  hohe 
Tonlage  zu  thun;  vielmehr  beschrankt  sich  die  Instrumentation 
auf  Streichquartett , Fagotte,  C-Klarinetten , Flote  und  Pikkolo, 
und  das  letztere  geht  meistens,  z.  B.  gleich  zu  Anfang,  — 


im  Einklang  mit  der  Flote,  der  nur  gelegentlich,  — wie  schon  im 
vorigen  Satze  oder  den  folgenden,  — 


ein  wenig  modifiziert  ist,  um  dem  Gange  beider  Instrumente,  und 
namentlich  der  Flote,  noch  mehr  Leichtigkeit  zu  geben.  Auch  um 


• S.  206  der  Partitur. 
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Verstarkung  der  Flote  war  es  Mozart  nicht  zu  thun  (sie  wird  von 
der  ersten  Geige  und  Klarinette  unterstiitzt  und  ist  der  leichten 
Instrumentation  und  dem  gleich  anfangs  vorgeschriebenen  Piano 
allein  gewachsen),  sondern  nur  um  jene  Mischung  des  weichen 
Flotenklanges  mit  dem  grelleren  und  spitzeren  des  Pikkolo,  in 
der  der  feinsinnige  Tondichter  den  Ausdruck  der  geheimprickeln- 
den  leichtfertigen  Liisternheit  fand. 


L. 


Fingerzeige;  Vielerlei. 

Zu  Seite  246. 

Am  Sehlusse  der  Lehre  von  der  Harmoniemusik  finden  einige 
Beobachtungen  gelegene  Stelle,  die  den  schon  orientierten  Jiin- 
ger  der  Instrumentation  in  diese  und  jene  Feinheiten  oder  Be- 
sonderheiten  einweisen  konnen.  Sie  wollen  nur  als  gelegentliche 
Fingerzeige  gelten  und  diirfen  um  so  weniger  auf  Vollstandigkeit 
Anspruch  machen,  als  die  Lehre  doch  selbst  bei  der  grosstmog- 
lichsten  Ausbreitung  das  Partiturstudium  nicht  ersparen  oder 
rauben  diirfte,  vielmehr  nur  dazu  vorbereiten  und  darauf  hin- 
leiten  soli.  Da  wir  nur  zerstreute  Beobachtungen  geben, — theils 
Bestatigungen  zu  dem  bereits  Aufgewiesenen,  theils  Neuanschlies- 
sendes, — so  ist  uns  gestattet,  gleich  an  das  zuletztfim  AnhangK) 
Gegebene  anzuknupfen. 

I. 


Dort  hatten  wir  einige  feinere  Kombinationen  betrachtet,  in 
denen  wenig  Instrumente  dem  Komponisten  genugen  konnten; 
besonders  war  dabei  das  kindlich  zutrauliche  Wesen  Haynds 
in  seiner  Sinnigkeit  und  Liebenswiirdigkeit  hervorgetreten,  mit 
dem  er  sich  wenigen  Instrumenten  anzuvertrauen  liebL  Einen 
gleichen  Fall  entlehnen  wir  seiner  fldur-Symphonie,  in  der  im 
Finale  * die  Flote  und  zwei  Oboen  ganz  allein  diesen  Satz  — 

FI. 

l 

263  ' 

Ob. 


* S.  52  der  bei  der  Breitkopf  und  Hftrtel  erschienenen  Partitur;  Nr.  t der 
zwolf  Symphonien. 
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tone  Takt  2),  da  die  Flote  giinstig  genug  liegt,  wirft  kiihn  vertraut 
die  Flote  unter  beide  Oboen  gleichsam  als  Bass,  und  darf  bei  der 
Lage  seiner  drei  Instrumente  nicht  furchten,  zu  schwaeh  und  dunn 
instrumentiert  zu  haben.  Eher  konnte  man  ein  zu  vordringliehes 
Wesen  besorgen , wenn  nicht  unmittelbar  vor  und  nach  dem  Satze 
das  Orchestertutti  (mit  Trompeten  und  Pauken)  in  voller  Macht 
gewirkt  hatte.  Diese  besonnene  Abwagung  und  dann  dieses  leicht 
hin-  und  herwerfende  Spiel  mit  den  Stimmen  ist  hier  das  Merkens- 
werthe;  der  Inhalt  selber  kommt  nicht  in  Betracht,  konnte  nur  im 
Zusammenhang  des  Ganzen  gewurdigt  werden. 

Hochst  anziehend  ist  in  ahnlicher  Beziehung  das  Ritornell, 
mit  dem  Weber  in  seiner  Euryanthe  (Akt  2,  Nr.  14)  Adolar  in 
der  festlich  erleuchteten  Saulenhalle  des  Konigsschlosses  ein- 
fuhrt,  vor  der  Arie 

Wehen  mir  Lufte  Ruh’, 

Stromen  mir  DUfte  zu. 


Marx,  Komp.-L.  IV.  &.  Aufl.  3Q 
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Die  luftigsten  und  verschmelzbarsten  Blasinstrumente , Floten 
und  Klarinetten,  — selbst  ohne  Horner,  die  hier  nicht  frei  hatten 
theilnehmen  konnen,  — geniigen,  in  dieser  heiteren  siissdurch- 

dufteten  Atmosphare  die  Traume  und  die  Sehnsucht  des  Lieben- 
den  zu  wecken  und  zu  tragen.  Nicht  einmal  eine  Oboe  (z.  B.  an- 
fangs  statt  der  zweiten  Flote)  hatte  ihre  feinen,  aber  eindringend 
bestimmten  Klange  in  dieses  luftige  Schimmerbild  einmischen 
diirfen,  das  erst  durch  den  Zutritt  der  Fagotte  festeren  Halt  und 
dunklere Farbungerhalt.  DerAnklangvonSentimentalitat,  dersich 
hierin  und  besonders  in  der  Melodie  des  ersten  Fagotts  vernehm- 
bar  macht,  der  aber  auch  in  den  luftigeren  Oberstimmen  (Takt  3 
der  ersten  Klarinette,  Takt  7 und  9 der  ersten  Flote)  hervortritt, 
scheint  uns  nicht  sowohl  dem  Grundgedanken  des  Satzes  — und 
nochwenigerdemCharakter  der  Flote  angehorig,  als  der  kiinstleri- 
schen  Personlichkeit  We  b e r s , was  hier  nicht  weiter  zu  erortern  ist. 

Verwandt  dieser  Stelle  ist  eine  zweite  desselben  Werkes  zu 
Anfang  des  zweiten  Finale,  die  nach  einer  Intrade  der  Pauken  in  C 
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den  Eintritt  des  Hofes  in  die  Festhalle  begleitet.  Den  dichteri- 
schen  Tonsetzer  bestimmte  hier,  wie  durch  die  ganze  Oper,  die 
voll  der  geistreichsten  Einzelziige  ist,  der  innerliche  Anblick  der 
duftenden,  friedlieh  heiteren  Provence,  des  Vaterlandes  der  Trou- 
badoure.  Hier  hat  sich  das  Konigthum  nicht  mit  starrem  Krieger- 
trotz  und  gebieterisch  strenger  Pracht  umgeben ; man  athmet  die 
linden  Liifte  der  Liebe  und  Poesie.  Schon  im  vorigen  Satze  (1JT) 
bedingte  dies  die  Instrumentenwahl ; so  auch  hier.  Allein  die 
Scene  fiillt  sich,  das  Fest  soil  beginnen  und  ein  vollerer  Chor  ist 
erforderlich;  es  treten  Horner  als  Fiillstimmen  auf,  beide  Fagotte 
vereinen  sich  im  Einklange,  den  Bass  zu  fuhren,  und  nun  durfen 
auch  die  Oboen  nicht  langer  saumen ; die  erste  stfirkt  und  scharft 
die  Melodie,  die  zweite  dient  als  Fiillstimme,  umhiillt  und  gemil- 
dert  durch  die  feste  Oberstimme,  die  Bewegung  der  zweiten  Kla- 
rinette  und  der  Fagotte  und  die  Unterlage  der  Horner.  Bemerkens- 
werth  ist  der  kecke  Eintritt  der  ersten  Klarinette  auf  dem  hohen  d; 
er  giebt  sogleich  der  Melodie  die  Vorgewalt.  Der  Oboenklang  iib- 
rigens,  gedeckt  von  Klarinette  und  Flote,  kann  nicht  vordringen, 
sondern  verschmilzt  mit  jenen. 


2. 

Abgesehn  von  diesen  Oboen,  deren  Klang  von  der  Ueber- 
macht  der  anderen  Blaser  verdeckt  wird,  dienen  uns  beide  letzte 
Falle  als  Beispiele  von  derVerschmelzung  gleichartiger  oder  ver- 
wandter  Instrumente  (S.215),  wahrend  Nr.  einen  weiter  nicht 
erheblichen  Gegensatz  verschieden  klingender  bringt.  Bezeich- 
nender  ist  schon  dieser  Satz  — 

36* 
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aus  dem  Andante*  von  Beethovens  C moll-Symphonie.  Hier 
macht  sich  die  Oboe  gegen  die  von  Flote  und  Klarinette  verdop- 
pelte  Melodie  geltend  und  verleiht  dieser  durch  den  Gegensatz 
hoheren  Reiz.  Ohne  Oboe  wiirden  die  Oktaven  der  anderen  zwei 
Instrumente  als  eine  einzige  bios  verstarkte  Melodie  gelten;  jetzt, 
getrennt  durch  ein  fremdes  Wesen,  lassen  sie  ebenfalls  ihreKlang- 
verschiedenheit  durchfuhlen. 

Statt  vieler  anderen  Beispiele  ahnlichen  Sinnes  entlehnen 
wir  das  letzte  aus  Beethovens  A dur- Symphonic,  es  ist  der 
unvergleichliche  Schluss*  des  unsterblichen  zweiten  Satzes.  — 
(Siehe  das  Beispiel  j,  folg.  Seite) 

Hier  kann  man  an  der  Ablosung  und  Durchdringung  der 
verschiedenen  Blasinstrumente  sowohl  den  Grundsatz  von  der 
Verschmelzung  des  Gleichartigen  als  von  dem  Gegensatz  ver- 
schiedenklingender  Instrumente  (S.  1 1 5)  beobachten.  In  den  er- 
sten  Takten  scharft  die  Oboe;  sie  konnte  leicht  die  Melodie  (in 
der  zweiten  Flote)  iiberwaltigen,  wenn  nicht  durch  die  erste  Flote 
der  Flotenklang  verstarkt  wiirde.  Wenn  zum  zweiten  Mai  Flote 
und  Oboe  zusammentreten,  klingen  sie  fein  wie  Glas  in  einander; 
die  Flote  liegt  zu  hoch,  um  iiberwaltigt  zu  werden,  aber  sie  lasst 
sich  durchdringen  von  der  Oboe.  Auch  die  Klarinetten  werden 
gescharft  durch  die  dazwischentretende  Oboe;  aber  hier  geben 
sie  schon  durch  die  Mehrzahl  und  beim  zweiten  Satze  durch  die 
giinstige  hohe  Lage  den  vorherrschenden  Klang.  Dass  die  Fagotte 
sich  dem  Horn  unterordnen,  ist  klar;  beide  bilden  aber  gegen 
einander  wieder  den  schon  friiher  (S.  U3J  besprochenen  Gegen- 
satz. 

* S.  53  der  Partitur.  Einfacher  ist  der  Satz  schon  S.  46  gegeben. 

••  S.  94  der  bei  Haslinger  in  Wien  erschienenen  Partitur,  zweite  Ausgabe 
in  Folio. 
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3. 

So  gewiss  die  einfachste  Setzweise  der  Blaser  ihrer  Natur 
am  gemassesten  ist  und  Zersplitterung  in  Nebenziige  hier  mehr 
als  anderswo  nachtheilig  wirken  kann,  so  finden  sich  doch  man- 
nigfache  Anlasse,  iiber  das  Einfachere  hinauszugehen ; oft  liegen 
dieselben  (wte  S.  229  und  anderwarts  schon  gezeigt  worden)  im 
Satze  selber  oder  in  der  Beschaffenheit  der  Instrumente,  bis- 
weilen  aber  auch  in  besonderen  Intentionen  des  Komponisten. 
Wenn  z.B.  Spontini  im  ersten  Finale  der  Vestalin  den  Triumph- 
marsch  *)  so  — 


Marche  triomphale. 
Hautbois. 


(hinter  der  Scene)  eintreten  lasst,  so  ist  nicht  zu  verkennen,  dass 
die  Oboen  den  Satz  uberdecken,  ihn  minder  klar  zur  Geltung 
kommen  lassen.  Aber  eben  das  war  der  Absicht  des  Komponi- 
sten gemass,  der  den  Triumphzug  erst  wie  von  fern  und  durch 
das  Gerausch  des  zustromenden  Volkes  heranklingen  lasst**. Vier 
Takte  weiter  (die  den  Singstimmen  auf  der  Scene  und  dem  Streich- 
chor  gehoren)  erklingt  derselbe  Satz.  Hier  — 


• S.  98  der  bei  Erard  in  Paris  erschienenen  Partitur. 

*•  Giinstiger  fur  diese  Intention  waren  Streichinstrumente  gewesen;  sie 
aber  musste  der  Komponist  fdr  das  Folgende  aufsparen. 
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haben  sich  die  Oboen  mil  den  Klarinetten  zu  festerem  Klange 
vereinigt  und  die  Fldten  treten  — aber  mit  minderer  Schdrfe  und 
Fiille  — an  die  Stelle  der  Oboen.  — Dass  der  Satz  naehher  in 
voller  Kraft  und  Klarheit  aufgefiihrt  wird,  versteht  sich. 

4. 

Die  Lehre  hat  es  zunachst  mit  dem  ailgemein  Wissenswiir- 
digen  und  fur  kiinstlerische  Zwecke  Nothigen  zu  thun.  Welche 
eigenthiimliche  Folgerungen  aus  einem  tieferen  Eindringen  in  das 
Wesen  der  Instrumente  fur  einzelne  besondere  Aufgaben  gezogen 
werden,  kann  sie  nicht  verfolgen,  noch  weniger  erschopfen  wol- 
len.  Wer  ffinde  Zeit  und  Raum , die  Besonderheiten  auf  diesem 
Felde  zusammenzustellen?  und  wer  wollte  sich  die  Freude  vor- 
weg  nehmen  lassen,  sie  selber  zu  linden?  — und  endlich  wiirde 
das  Verzeichniss  ewig  nicht  geschlossen  werden  konnen,  so  lange 
noch  eigenthiimliche  Geister  sich  in  Tonen  auszusprechen  haben. 
Doeh  versagen  wir  uns  nicht,  wenigstens  einige  Einzelheiten  aus 
der  Menge  der  mittheilungswerthen  zu  geben. 

Die  erste  sei  der  Anfang  der  Litanies  des  femmes  catholiques 
aus  Meyerbeers  Hugenotten*. 

* S.  464  tier  Partitur. 
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a - ve,  a - ve! 


Der  geistreiche  Komponist  mischt,  um  einen  fremden  — wie 
aus  vergangenen  Jahrhunderten  heriibergewehten  Klang  zu  ge- 
winnen,  Floten,  Oboen  und  Klarinetten  in  eigenthiimlicher  Weise. 
Die  Oboen  seharfen  im  Ritornell  die  Melodie  der  Flote  und  geben 
zugleieh  in  ihrer  an  die  Orgelschnarrwerke  erinnernden  Tiefe  den 
Bass ; die  zweite  Flote  wird  von  der  ersten  Klarinette  verdoppelt 
und  bildet  so  mit  der  Oberstimme  eine  feste  Oberlage;  die  zweite 
Klarinette  ist  in  stilleren  Tonregionen  gehalten  und  vermittelt 
nur  leise  den  Zusammenklang  des  oberen  Terzenganges  mit  der 
Unterstimme;  nicht  unbemerkt  darf  der  erste  Schritt  der  zwei- 
ten  Klarinette  bleiben.  Wie  alles  Uebrige  zusammenwirkt  fur  den 
Zweek  des  Komponisten , bedarf  hier  keiner  weiteren  Erorterung. 

Der  zweite  Fall  ist  der  „prachtvolle  Hochzeitszug11  Eglan- 
tinens  und  Lysiarts  aus  dem  dritten  Akt  (Nr.  23)  von  Webers 
Euryanthe,  von  dem  die  Beilage  X den  Anfang  giebt.  Das  arge 
Paar  hat  nun  Alles  erreicht,  die  Liebenden  sind  getrennt,  ihre 
reiche  Herrschaft  ist  dem  Verrather  zugefallen  und  seine  Hand 
erhebt  und  belohnt  die  Mitschuldige.  An  schreierisehem , holTar- 
tigem  Prunk,  aufgesteifter  Wiirde  und  gewaltsam  aufgeregter 
Freude  oder  Freudengrimasse  fehlt  es  nicht;  aber  es  will  nicht 
recht  gehn  und  klingen.  Wie  viel  hierbei  die  Melodie  und  die 
Fiihrung  der  Komposition  iiberhaupt  thut,  lassen  wir  bei  Seite; 
nur  die  Instrumentation  ist  unser  Augenmerk.  Und  hier  muss  so- 
gleich  auffallen,  dass  jedes  Instrument  sich  gewissermassen  bloss- 
stellt,  seine  rauhe  und  harte  Seite  herauskehrt,  isoliert  bleibt,  mit 
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alle  dem  zu  nichts  Rechtem  kommt.  Die  Trompeten  und  HSrner 
treten  ganz  stattlich  und  trotzig,  wie  pochend  und  herausfordernd 
auf;  aber  es  fiihrt  zu  nichts,  sie  konnen  in  dem  queren  Moll  und 
seiner  Modulation  nicht  mit  fort;  beilaufig  klingt  die  herausge- 
hauene  Quinte  der  Trompeten  gemein.  Oboen  und  Klarinetten 
verdoppeln  sieh  im  Einklang  und  werden  damit  (S.  <87)  schall- 
stark , in  den  Oktavgangen  durchschneidend,  biissen  aber  gegen- 
seitig  ihreEigenthiimlichkeit  und  jeden  milderenReiz  ein.  Wo  sie 
zuerst  abweichen  (Takt  8),  geschieht’s  mit  einem  Widerklang. 
Dann  fallen  die  Pikkelfloten  in  den  Satz  hinein , die  Klarinetten 
steigen  in  die  gellende  Hohe,  die  Oboen  in  die  schnarrende  Tiefe, 
bis  die  letzteren  in  Ddurgar  Fiillstimme  werden,  und  zwar  in  der 
Tiefe  und  in  Achtelbewegung.  Hier  bringen  sich  die  Trompeten 
wieder  an  und  treffen  ungliicklich  (S.  21G)  in  die  Oboenlage.  Kurz, 
es  ist  jeder  Zug  gezwuugen,  gewaltsam,  gemein.  Und  das  musste 
hier  so  sein. 

Die  dritte  Gabe  wollen  wir  ebenfalls  Weber  danken.  Es 
ist  die  Einleitung  des  ersten  Aktes  von  Oberon,  das  Ritomell  zum 
Elfenschlummerchor,  wovon  Beilage  XI  die  ersten  Takte  giebt. 
Mit  diesem  Beispiel  uberschreiten  wir  unser  jetziges  Gebiet,  weil 
der  Streicherchor  wesentlich  mitwirkt.  Daher  unterbleibe  jede 
nahere  Erorterung  und  sei  nur  auf  das  elfenhaft  luftige  Herab- 
huschen  der  Floten  und  Klarinetten,  wie  wenn  gefliigelte  Fusse 
iiber  Tuberosen  und  Hortensien  hernieder  eilen  zum  Wiesen- 
teppich,  — hingedeutet,  eine  der  geistreichsten  und  dichterische- 
sten  Abschweifungen  von  der  den  Blasern  (S.379)  vorgezeichneten 
Bahn.  Die  Anhauche  tiefer  Floten  und  Klarinetten  im  Geriesel 
der  Saiteninstrumente  klingen  eben  auch  fremd  und  wie  aus  Luf- 
ten  und  GeisternShe  heraus. 


M. 


Weite  Lage  des  Streichquartetts. 

Zu  S.  3H . 

Die  S.  308  gegebene  Lehre  ist  unstreitig  eine  der  wichtigsten 
fur  den  angehenden  Instrumentisten , da  von  dem  Zusammenhal- 
ten  des  Quartetts  die  Kraftigkeit  seiner  Wirkung  abhangt,  — das 
heisst  die  Kraft  des  Hauptchors  im  Orchester.  Es  wiirde  nicht 
schwer  sein,  die  Dringlichkeit  unserer  Erinnerung  selbst  aus 
Kompositionen  geschickter  und  nicht  unerfahrener  Tonsetzer 
nachzuweisen , denen  eben  diese  Bemerkung  entgangen  und  die 
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manchen  an  sich  treffenden  und  starken  Satz  im  Quartett  schwach 
dargestellt  haben.  Oft  sollen  in  solchen  Fallen  gehaufte  Blasin- 
strumente  aushelfen,  und  allerdings  konnen  diese  dann  fur  sich 
selber  laut  genug  hineinschreien.  Allein  wenn  das  Quartett  nicht 
zweckmassig  gelegt  ist — oder  nicht  die  besondere  Intention  eines 
Tonsatzes  seine  Zertheilung  und  das  Hineingreifen  des  Blaser- 
chors  fordert,  — wird  dadurch  nur  die  Schwache  oder  Zerstreut- 
heit  des  Quartetts  herausgestellt , seine  vereinzelten  Stimmen 
werden  unterdruckt  und  die  organische  Kraft  des  Ganzen  doch 
nicht  hergestellt. 

Demungeachtet  wollen  wir  auch  bier  eingedenk  bleiben,  dass 
es  in  der  Kunst  keine  absolute  Regel  giebt,  als  die  eine  und  ewige : 
dem  Zwecke  gemass — die  Richtigkeit  desselben  vorausgesetzt — 
zu  schreiben. 

So  im  vorliegenden  Falle.  Das  Zusammenhalten  des  Quar- 
tetts oder  wenigstens  seiner  Mitte  giebt  auch  seinem  Schall  zu- 
sammengehaltene  und  damit  einheitvolle  und  cindringliche  Kraft. 
Wir  haben  diese  Wirkung  engerLage  schon  in  der  Harmonie  (Th.  I. 
S.  1 32)  erwogen ; bei  den  Streichinstrumenten  ist  aber  die  Beher- 
zigung  der  alten  Lehre  doppelt  wiehtig,  weil  ihr  Chor  der  Kern 
des  ganzen  Orchesters  sein  muss  und  gleichwohl  die  Schallkraft 
des  einzelnen  Instrumentes  der  der  meisten  (eigentlich  aller)  Bliiser 
entschieden  nachsteht.  Wie  aber,  wenn  die  Intention  des  Kompo- 
nisten  nicht  jene  eindringliche  Kraft,  sondern  ganz  andere  Wir- 
kung fordert?  — Dann  wiirde  die  Befolgung  unserer  Regel  Sinn- 
widrigkeit,  also  ein  Fehler  sein. 

Ein  erstes  Beispiel  giebt  uns  Beethoven  in  der  Einleitung 
zu  der  Scene  der  Leonore  im  Fidelio*,  — 


Allegro  agitato. 


* S.  iiO  der  Partitur. 
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wo  die  Stimmen  des  Quartetts  so  erschreckt,  so  ausser  Fassung 
und  Haltung  kommen,  wie  Leonore  selbst.  Noch  sprechender  ist 
die  Einleitung  zum  Chor  der  Gefangenen  im  Fidelio*,  die  das 
Quartett  so  — 


bildet;  — auf  dem  letzten  f treten  Horner  ein  und  beginnen  den 
Uebergang  zum  Chor.  Wie  auf  der  Scene  die  Gefangenen  aus  der 
Kerkerthiir  vereinzelt,  schwach,  eingeschiichtert  hervorschleichen 
und  kaum  vermogen,  die  ungewohnte  frische  Luft  in  kraftigen 
Ziigen  zu  trinken,  bis  allmahlich  *Lust  in  freier  Luft«  die  gedriickte 
Brust  hebt : das  hat  gar  nicht  treuer  und  wahrer  und  ergreifender 
dargestellt  werden  konnen,  als  durch  diesen  leisenZugderStreich- 
instrumente,  durch  diese  Hocherhebung  ohne  innere  Kraft , diinn 
und  auseinandergehend,  wie  die  Athemlosigkeit  langen  Verzagens 
und  langer  Beklemmung  in  Kerkerluft.  Es  ist  wohl  einer  der 
schonsten  Ziige  in  dem  schonen  Werke. 

Das  letzte  Beispiel  entlehnen  wir  dem  Altvater  Bach  mit 
der  besonderen  Freude  und  Genugthuung,  mit  der  man  beobachtet. 


S.  845  der  Partitur. 
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wie  das  Wahre  vom  wahren  Kunstler  zu  jeder  Zeit  erkannt  und 
erfasst  worden  ist.  In  der  Matthaus-Passion  wird  die  Rede  Jesu 
in  den  Recitativen  stets  vom  Quartett  leise  begleitet , das  biswei- 
lenenger  zusammentritt,  bisweiien  gleichsam  allegorisch  in  be- 
sonderen  Figuren  den  Inhalt  der  Worte  versinnlicht*,  biswei- 
ien aber  auch  seine  Stimmen  weit  auseinander  sendet.  Eine 
solche  Stellung  des  Quartetts  zeigt  gleich  das  erste  Recitativ,  das 
hier  — 


* Z.  B.  in  dem  Recitativ:  »Von  nun  an  wird’s  geschehen,  dass  ihr  sehen 
werdet  des  Menschen  Sohn  sitzen  zur  rechten  der  Kraft  und  kommen  in  den 
Wolken  des  Himmels.« 
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allein  mitgetheilt  werden  kann.  Hier  und  in  alien  Recitativen 
Jesu  — bis  er  vor  Pilatus  verstummt  — umschimmem  die  ge- 
trennten  oder  auch  sich  mystisch  kreuzenden  Bogenziige  des 
Quartetts  den  Gesang,  wie  ein  zartdurchsichtiger  Heiligenschein 
das  Haupt  des  Heiligen.  — Dass  Bach  in  klarbewusster  Anschau- 
ung  und  Absicht  geschrieben,  ist  unverkennbar ; denn  nirgends 
bedient  er  sich  derselben  Form  bei  der  Rede  der  Andern,  nie  ver- 
saumt  er  sie  bei  denen  Jesu,  bis  dieser  sich  in  die  Hande  der  Ge- 
walt  ergiebt  und  dem  Loos  der  Sterblichkeit  verfallen  ist.  Da 
erlischt  der  Heiligenschein  und  der  diirre  Positivismus  der  pro- 
saischen  und  heuchlerischen  Gewall  veriibt  die  Macht,  die  ihm 
eine  Weile  iiber  Recht  und  Wahrheit  gegeben  worden. 


N. 

Theilung  des  Streichquartetts. 

Zu  Seite  334. 

In  eigenthumlicher  Bescheidenheit  macht  Spontini  (dem 
man  gewohnlich  — und  wie  uns  scheint  sehr  oft  mit  Unrecht  — 
das  Gegentheil  beigemessen  hat)  in  seiner  Vestalin  von  einer 
Stimmtheilung  Gebrauch.  Es  ist  der  Anfang  des  zweiten  Aktes*; 
die  Vestalinnen,  in  der  Mondnacht  im  Tempel  ihrer  Gottin  ver- 
sammelt,  werden  die  »%mne  du  soira  anstimmen.  Dies  — (Siehe 
Beispiel  TJT,  folg.  Seite)  ist  die  Einleitung  des  Orchesters.  Man 
sieht,  dass  die  Trennung  nur  Violoncell  und  Kontrabass  betroffen, 
die  getrennt  worden,  ein  Fall,  den  wir  schon  in  Nr.  369  und  an 
verschiedenen  anderen  Orten  beobachtet  haben.  Nicht  als  etwas 
Neues  kann  daher  dieses  Beispiel  angefiihrt  werden , sondem  weil 
sich  mancherlei  andere  Betrachtungen  an  dasselbe  kniipfen. 

Zunhchst  fallt  der  Kontrabass  auf,  der  zum  grossen  C,  das  er 
bekanntlich  heute  nicht  hat,  hinabgefuhrt  wird.  Es  scheint , dass 
friiher  der  Kontrabass  in  CGDA  gestimmt  wurde**: 

* S.  44  4 der  Partitur. 

**  Aehnliche  auffallende  Fuhrungen  des  Kontrabasses  in  die  ihm  heute 
unerreichbare  Tiefe  findet  man  6fter  bei  den  alteren  Meistem,  z.  B.  bei 
Beethoven  in  der  Cmoll-Symphonie  ;S.  424  der  Partitur),  wo  Violoncell 
und  Bass  auf  besonderen  Systemen  so  — 

Violoncello. 
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Sodann  sehen  wir  die  Melodie  der  zweiten  Violine  ubergeben, 
wahrend  die  erste  mit  einer  sanft  schmeichelnden  Begleitungsfigur 
iiber  ihr  liegt  und  sie  bedeckt.  Diese  Figuration , in  der  Tiefe  die 
des  Violoncells,  die  ausgebildeten  (nicht  bios  begleitenden)  Stim- 
men  der  Bratsehe  und  des  Kontrabasses  bilden  ein  Gewebe,  das 
wie  ein  Schleier,  — wie  das  ungewisse  Spiel  von  Licht  und 
Schatten  einer  Mondnacht,  in  der  die  Hymne  angestimmt  wird,  — 
den  Gesang  umhiillt.  So  wenige  Mittel  in  der  Hauptsache  konnten 
dem  Komponisten  geniigen.  Wir  werden  erinnert,  dass  es  selbst 
bei  besonderen  Aufgaben  nicht  immer  einer  Haufung  oder  Zer- 
setzung  der  Stimraen  bedarf. 

Werfen  wir  noch  einen  Blick  auf  das  melodiefiihrende  In- 
strument, so  linden  wir  es  bald  vom  Horn,  bald  vom  Fagott  unter- 
stiitzt  und  werden  damit  an  den  ahnlichen  Fall  in  Nr.  405  erinnert, 
wo  wir  ungeachtet  des  Zutrittes  der  Blaser  die  Bratsehe  als  Haupl- 
partie  anzuerkennen  hatten.  Im  jetzigen  Fall  ist  es  im  Ganzen 
unstreitig  die  zweite  Violine;  nur  zu  Anfang  ist  es  zweifelhafL 
Denn  das  Horn  steht  wohl  dem  abstrakten  Tonmaasse  nach  mit 
ihr  im  Einklange,  dem  Stimmcharakter  nach  aber  eine  Oktave 


geschrieben  sind;  in  derselben  Symphonic  S.  1 38,  in  der  Pastoralsymphonie 
S.  4i6  der  Partitur  und  anderwarts;  m.  s.  auch  Nr.  403,  S.  3i7. 
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hoher,  weil  es  in  seiner  hohen  Oktave  einsetzt,  die  zweite  Violine 
aber  in  ihrer  tiefen.  Allein  schon  im  zweiten  Takte  tritt  das  Horn 
in  die  Rolle  blosser  Begleitung  zuriick.  Eben  diese  gewissermassen 
zweifelhafte  oder  ungewisse  Stellung,  — in  der  man  zuerst  den 
Gesang  des  Hornes  und  die  Violine  nur  mittonend  vernimmt,  dann 
wieder  diese  vortritt  und  das  Horn  sich  zuriickzieht , dieses  Ab- 
losen  der  tiefen  Blaser,  dieses  Verschwimmen  gleichsam  derUm- 
risse  ward  der  gliicklich  getroffene  Ausdruck  der  Situation. 

Weit  reicheren  Gebrauch  macht  Spontini  in  seiner  Olympia 
von  der  Theilung  des  Quartetts.  Wir  wollen  aus  mehreren  Fallen 
nur  diesen  einen  mittheilen  aus  dem  ersten  Finale.  Die  Scene  ist 
der  gold-  und  liehtschimmernde  Tempel  zu  Ephesus,  in  dem  die 
Hymenaen  Kassanders  und  der  Tochter  Alexanders,  Olympia,  ge- 
feiert  werden  sollen.  Andrang  des  Volkes,  Ziige  hochgeschmuckter 
Kriegsschaaren  mit  den  Fiirsten,  Priester  und  Schwarme  fest- 
licher  Tanzerinnen,  zwanzig  zugleich  flammende,  Opferweihrauch 
verbreitende  Althre,  zugleich  der  grollende  und  nahen  Ausbruch 
drohende  Grimm  des  neidischen  Antigonus  und  seiner  Verbiindeten, 
— Alles  verbreitet  jenen  Schimmer  und  jene  fieberhafte  Spannung, 
die  wir  uns  als  AtmosphSre  jener  hellenisch-morgenlandischen 
Zeit  zu  denken  haben,  in  der  die  Satrapen  Alexanders  sich  um 
die  blutigen  Glieder  der  Welt  stritten.  Hier  muss  Alles  erhohte 
Farbe  haben,  die  keusche  Mondnacht  der  Vestalinnen  wiirde  hier 
erbleichen  und  uns  durchkalten.  Wenn  nun  in  jener  Scene  Olym- 
pia, Kassander  und  der  Oberpriester , von  den  Feierzugen  noch 
umgeben  und  unsichtbar,  ihr  Gebet  erheben , dann  gestaltet  sich 
das  einleitende  Orchester  so,  — (Siehe  das  Beispiel  Tfl7,  folg.Seite) 
dass  eine  Abtheilung  der  ersten  und  zweiten  Violine  und  der 
Bratschen  (die  Violinstimmen  drei-  oder  vierfach  besetzt,  von  den 
Bratschen  die  Halfte)  in  der  hoheren  Oktave  die  Hauptstimme  und 
nachste  Begleitung  bilden , die  Qbrigen  Violinen  (zuerst  im  Ein- 
klang,  dann  sich  theilend),  die  andere  Halfte  der  Bratschen,  Vio- 
loncelle  und  Basse  in  der  tieferen  Lage  begleiten.  Die  hochliegen- 
den  Violinen,  Bratschen  und  ersten  Violoncelle  spielen  con  sordino, 
die  tiefliegenden  Violinen  und  Bratschen  senza  sordino,  die  zweiten 
Violoncelle  ebenfalls  senza  sordino  und  mit  den  Kontrabassen 
pizzicato.  Die  Hauptstimmen  wrerden  vom  englischen  Horn  und 
Fagott  unterstutzt. 

Es  versteht  sich,  dass  hier  keine  einzige  Stimme  fur  sich  vor- 
treten  soli  als  allenfalls  die  oberste  Geige  mit  ihrer  nachsten 
Unterstimme;  alles  Uebrige,  — die  Triolenfigur  der  Geigen  und 
die  Achtel  der  Basse  am  ehesten,  dann  aber  auch  die  Stimmen 
der  Bratschen  und  ersten  Violoncelle,  — verschwimmt  in  ein- 
ander,  umhullt  auch  die  Blaser  und  leiht  der  Scene  diesen  Schim- 

Marx,  Komp.-L.  IV.  5.  Aufl.  37 
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merklang,  der,  halb  durchsichtig,  halb  verhiillend  wie  aufsteigen- 
des  Rauchgewolk  von  den  goldenen  Altaren  im  Tempel,  der 
berauschenden  Scene  entsprach.  Dass  der  dunklere  und  etwas 
fremdartige  Klang  des  englischen  Horns,  in  engster  Verbindung 
mit  der  hohen  Fagottmelodie  und  beide  pianissimo  con  dolcezsa, 
das  Klangbild  vervollstandigen , ist  gewiss.  Man  betrachte  den 
unten  folgenden  Satz. 

Eine  ahnliche  Gestaltung  musste  sich  dem  Verf.  im  Mose  *, 
auferbauen,  die  er  in  der  Beilage  XII  zur  Priifung  darlegt.  Wenn 
Alles  vollbracht  ist,  — die  doppelte  Befreiung  des  Volkes  und  die 
Siihne  seines  Abfalles,  dann  wird  das  Auge  des  Mose  geoffnet; 
der  ruft: 

Die  Herrlichkeit  Gottes  des  Herrn  geht  auf  fiber  mir! 
und  ihm  verkiinden  Stimmen  den  anderen  Propheten , den  nach 
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ihm  der  Herr  senden  wird.  Dies  wird  dureh  den  in  der  Beilage 
gegebenen  Satz  eingeleitet,  nachdem  das  Volk  sich  flehend  zu 
seinem  Gott  gewendet.  Die  Violinen  leiten  von  da  ( Bdur ) hinauf 
zum  hohen  f (eis)  und  in  jenen  Satz  ein.  Auch  hier  gab  es  fur  den 
Verf.  keinen  anderen  Klang,  als  den  feinen  nervosen  der  hochlie- 
genden  Violinen ; die  erste  theilt  sich  in  Oktaven  und  wird  in  der 
unteren  durch  die  Halite  der  zweiten  Violine,  in  der  oberen  von 
einer  Flote  geleitet,  die  bei  dem  Beginn  des  Hauptgedanken 
(Takt  7)  ebenfalls  zuriiektritt.  Das  Gewebe  der  Begleitung  in  der 
zweiten  Violine , den  Bratschen  und  Violoncellen  wird  und  soil 
ein  schwebendes  Ganzes  bilden,  nicht  in  den  einzelnen  Figuren 
sich  geltend  machen.  Durch  dieses  Gewebe  hindurch  vernimmt 
man  erst  sehr  schwach,  dann  voller,  aber  stets  ganz  leise  und  tiefe 
Stimmen,  den  Chor  der  Blaser.  BeideSeiten,  dieser  Chor  und 
das  Gewebe  der  Saiteninstrumente,  entfalten  sich  weiter  unter 
dem  Gesang  des  Mose  und  dem  Eintritt  des  wirklichen  Chores, 

37* 


Digitized  by  Google 


580 


ErlUutenmgen  und  ZusUtse. 


der  Stimmen  der  Verkundigung.  So  war  es  dem  Verf.  gegeben. 
Die  Beurtheilung  gehort  nicht  ihm. 

Und  nun  werde  auch  die  tief  geistvolle  Anschauung  Webers 
zur  Betrachtung  gezogen,  die  ihm  in  der  Euryanthe  geworden. 
Die  Fabel  dieser  Oper  bezieht  sich  darauf  zuriick,  dass  Euryanthe 
friiher  der  Geist  einer  Liebenden  erschienen,  die  in  der  Verzweif- 
lung  Hand  an  sich  gelegt  und  ihre  Erlosung  von  Euryanthes  Be- 
wahrung  in  schwerer  Prufung  erwartet.  Schon  in  der  Ouverture 
wird  — wie  es  Webers  Art  war  — auf  diesen  Moment  hinge- 
gewiesen;  es  ist  dieser  Satz, — 


von  acht  Violinen  con  sordino,  denen  die  Bratschen  zuletzt  zur 
Unterlage  dienen,  vorgetragen.  Der  Hauptsitz  dieses  Gedankens 
ist  aber  im  ersten  Akte,  wenn  Euryanthe  der  falschen  Freundin 
ihr  Geheimniss,  die  Geistererscheinung.  mittheilt.  Hier  — 
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ist  diese  zweite  Stelle,  wie  die  erste  von  mehreren  Solo-Violinen 
con  sordino  vorgetragen,  von  Ripien-Geigen  und  Bratschen  in  Tre- 
molo unterstiitzt;  Floten  in  tiefer,  hohl  klingender  Tonregion, 
wenn  sie  hoher  treten,  weit  auseinandergezogen  (S.  131)  und  da- 
durch  ihres  festen  Zusammenklanges  verlustig,  mischen  sich  ein. 

Es  kann  an  dieser  Stelle  nicht  die  Frage  sein,  ob  dieses  Ton- 
bild,  das  uns  das  geheimnissvoll  schwebende  Nahen  eines  unsicht- 
baren  Wesens,  eines  Geistes,  dem  noch  die  zartere  Weise  der 
Weiblichkeit  oder  Jungfrauliehkeit  eigen  und  der  Ausdruck  tief- 
sten  stillen  Leides  aufgepragt  ist,  — ob  dieses  Bild  hier  am  Orte 
war,  wo  der  Geist  nicht  wirklich  erscheint,  sondern  nur  von  ihm 
erzahlt  wird  — allerdings  mit  Schauern  auch  in  der  Erinnerung. 
Im  dritten  Akte  umschweben  dieselben  Tone  Eglantinen,  und  man 
kann  ahnen,  dass  es  hier  nicht  blosse  Erinnerung,  sondern  das 
wirkliche  Nahen  des  Geistes  ist,  das  die  Verratherin  in  den  Tod 
drangt.  Diese  Erorterung  gehort  in  eine  hohere  Lehre;  hier  sagen 
wir  nur:  wenn  die  Vorstellung  des  Geistes  dem  Tondichter  na- 
hen durfte,  musste  sie  so  gewiss  das  voile  Geprage  der  Person- 
lichkeit  tragen,  — das  jungfrfiulich  zarte,  im  bittersten  Jammer 
nur  still  leidende  Wesen,  so  gewiss  der  Geist  des  erschlagenen 
Hamlet  als  Ritter  und  Konig,  in  Rustung  und  im  Hauskleid  er- 
scheint. Und  dann  ist  dem  an  einzelnen  Charakterzugen  so  rei- 
chen  Tonkiinstler  hier  einer  der  treffendsten  zugefallen.  Die  leisen 
heimlichsiedenden  Tone  mehrerer  Violinen  neben  einander  in 
Nr.  schweben  in  der  That  — zumal  im  Gegensatz  zu  den 
Kraftschlagen  des  vollen  Orchesters  vor-  und  nachher  — wie 
atherisch,  gleichsam  unkorperlich  und  doch  so  eindringlich  in  die 
Nerven,  wie  kein  anderes  Organ  vermochte.  Das  ganz  unmotiviert 
zutretende  Tremolo  der  Bratschen  durchschauert  uberraschend, 
als  wenn  die  geisterhafte  Erscheinung  mehr  Korper,  mehr  Gewiss- 
heit  und  Wirklichkeit  angezogen  hatte.  Korperlicher  hat  sich  das 
Bild  in  Nr.  Tj}7  gestaltet  und  musste  es:  denn  im  ersten  Falle 
stand  es  ganz  allein  und  man  gab  sich  nur  ihm  hin,  jetzt  aber 
bildet  es  bios  den  Hintergrund  zu  Euryanthes  Erzfihlung  und  wir 
hangen  zunachst  an  dieser*.  Zugleich  dienen  die  Floten  und  das 
ausgebreitete  Tremolo,  der  Singstimme  festere  Unterlage  zu  ge- 

* Man  konnte,  um  Webers  Tonbild  zu  motivieren,  annehmen,  dass 
der  Geist  bei  Euryanthes  Erzahlung  wirklich  nahe  sei.  Aber  wozu  ist  er  ge- 
naht  ? um  zu  warnen  und  zu  hemmen  ? — dazu  fehlt  jede  Andeutung  uud  je- 
der  Erfolg.  Es  ware  also  ein  zweckloses  Auftreten  eines  Wesens.  das  wir  uns 
ubermhchtig  und  tiefschauend  denken  mfissen;  ein  Geist,  der  beides  nicht 
wire,  konnte  uns  nicht  Schauer  der  Ehrfurcht  und  Scheu,  die  Ahnung  einer 
geistigen  und  dadurch  mfichtigeren  Welt  wecken,  sondern  nur  Mitleid.  das 
an  Geringschdtzung  grenzte. 


Digitized  by  Googl 


0.  Die  netten  Orchesterbildungen.  583 

ben  und  sie  mit  dem  Hauptgedanken  im  Orchester  mehr  zu  ver- 
schmelzen.  Sollte  aber  irgend  ein  Blasinstrument  mitwirken,  so 
konnten  es  durchaus  nur  Floten,  und  nur  in  der  hohlen  unteren 
Tonlage  und  sie  allein  mit  Ausschluss  jedes  anderen  Instrumentes 
sein.  Das  Gebet  Agathens  im  »Freischutz«  begleitet  Weber  mit 
vierfach  getheilten  Violinen  und  Bratsche;  Rossini  leitet  seine 
Tell-Ouverture  mit  einem  Quintett  von  Violoncellen  ein. 

Richard  Wagner  theilt  im  Vorspiel  zu  .Lohengrin*,  welches 
das  Herabschweben  des  Gral  versinnbildlichen  soli,  die  Violinen 
vierfach;  derselbe  vertraut  fiinf  Violoncellen  mit  stiitzendem  Kon- 
trabass  eine  der  sehonsten  Stellen  der  ersten  Scene  der  .Walkiire* 
an: 


G. 

Die  neuen  Orchesterbildungen. 

Zu  Seite  362. 

Die  nachste  Rucksicht  hat  die  Lehre  dem  in  der  unverhalt- 
nissmassig  grossen  Mehrzahl  aller  Werke  herrschenden  Thatbe- 
stande  zu  widmen,  zumal  da  diese  Mehrzahl  alle  Meister  der  Ton- 
kunst  von  Gluck  und  Haydn  bis  Beethoven  und  alle  durch 
echte  Kunstbildung  ausgezeichneten  Nachfolger  derselben  in  sich 
schliesst. 

Allein  die  Uebereinstimmung  aller  Meister  und  aller  Musiker 
bis  auf  diese  Stunde  beweist  noch  nicht,  dass  nicht  auch  anders 
verfahren  werden  konne,  als  sie  gethan.  In  Sachen  der  Kunst 
giebt  es  keine  Autorit&t,  als  das  eigene  Gefuhl  und  die  Vernunft 
der  Sache.  Niemand  kann  dem  Kunstler  Gesetze  geben,  als  diese 
Vernunft  der  Sache;  das  Verfahren  der  Anderen,  selbst  der  gross- 
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ten  Meister,  selbst  Alter,  kann  ihn  nur  zur  Prufung  desselben 
(lurch  seine  Vernunft  aufforden.  Entscheidung  und  Entschluss 
sind  sein  unverausserliches  Recht,  — aber  aueh  sein  Verhangniss. 
Hat  er  reiflich  gepriift  und  richtig  entschieden,  so  hat  er  dasRechte 
gethan  und  dem  Vorhandenen  neue  Gaben  zugefugt,  oder  selbst 
der  Kunst  einen  Fortschritt  gewonnen;  hat  er  geirrt,  so  mogen 
die  Anderen  das  erkennen  und  beherzigen. 

Ja,  der  Fortschritt  ist  gar  nicht  anders  denkbar,  als  dass  man 
etwas  Anderes  thue,  als  das  bisher  Geschehene.  Wer  ihn  verbie- 
ten  wollte,  wiirde  damit  die  Entwickelung  der  Kunst  zu  hemmen 
trachten,  im  Widerspruch  mit  dem  Urstreben  des  menschlichen 
Geistes  nach  Fortbewegung,  das  heisst:  nach  Leben;  wer  ihn  im 
Sinn  triige,  aber  zu  vollfuhren  nicht  wagte,  ware  aus  Feigheit 
ebenso  treulos  an  seinem  Berufe,  wie  der  Andere,  der  vorwitzig 
sich  von  der  bewahrten  Bahn  ohne  reiflichste  Prufung  entfernte. 
Den  Reaktionaren  und  Hemmungsmannern  diirfte  man  zurufen: 
Ihr,  die  ihr  auf  irgend  einem  riickwarts  gelegenen  Punkte  still- 
stehen  wollt  und  nun  uns  Fortschreitende  scheltet,  weil  wir  nicht 
auf  demselben  Punkte  stillstehen  mogen,  hattet  ihr  nicht  ebenso 
gut  gegen  eueren  Beethoven,  eueren  Mozart,  eueren  Bach 
(oder  auf  wen  ihr  sonst  sehwort)  eifern  miissen,  wenn  die  zu  eue- 
rer  Zeit  aufgetreten  waren,  da  jeder  von  ihnen  liber  seine  Vor- 
ganger  hinausgegangen  ist?  — Und  mit  gleichem  Rechte  durfte 
man  den  Abenteurern,  die  jede  Fortbewegung  ohne  Wei  teres 
schon  als  Fortschritt  preisen  und  auf  die  Meister  allenfalls  mit 
kiihler  Schonung  als  auf  einen  »iiberwundenen  StandpunkU  he- 
rabblicken,  die  durfte  man  fragen:  Habt  ihr  einen  so  geringen 
Begriff  von  der  Kunst,  der  ihr  euch  widmet,  dass  ihr  anders  als 
nach  allseitiger  und  durchdringendster  Prufung  euch  vorzuschrei- 
ten  unterfangt,  als  ware  jene  ein  geringer  Gegenstand,  gut  genug 
fur  jeden  Versuch  ( fiat  experimenlum  in  corpore  vili,  sagen  die  Me- 
diziner)  und  jedes  wildernde  Geliisten  der  EfTekt-  und  Beutema- 
cherei?  — 

Ein  solch  fragliches  Unternehmen  liegt  vor;  es  ist  mit  solcher 
Energie  in  das  Leben  getreten,  so  geistreiche  Manner,  so  bedeu- 
tende  Musiktalente  haben  sich  an  ihm  betheiligt,  dass  die  Kunst- 
lehre  sich  gewissenhafter  Prufung  nicht  entziehen  darf,  wenn  sie 
nicht  ihrer  Pflicht  untreu  werden  will.  Um  so  weniger,  als  in 
dieser  Angelegenheit  zwei  Prinzipe  gegen  einander  in  Kampf  tre- 
ten,  die  von  jeher  die  Kunst  und  die  kunstiibenden  Volker  ge- 
theilt  haben  und  deren  vollkommene  Einigung  stets  nur  Preis  und 
Kennzeichen  der  hochsten  Meister  war.  Es  ist,  um  es  kurz  anzu- 
deuten,  der  Gegensatz  von  Sinnlichkeit  und  Geist,  von  Materia- 
lismus  und  Idealismus,  von  romanischer  und  germanischer  Sin- 
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nesart,  der  sich  auch  in  der  Orchestration  hatbeth&tigen  miissen, 
in  der  Bildung  und  Verwendung  des  Orchesters. 

Es  ist  nicht  hier  der  Ort,  diese  Erscheinung  erschopfend  zu 
betrachten;  das  wird  einer  anderen  Stelle  vorbehalten.  Wir  ha- 
ben  fur  diesmal  nur  die  iiber  den  bisherigen,  — bestimmter:  iiber 
den  Beethovenschen  Standpunkt  hinausgehenden  Orchester- 
bildungen  mit  ihren  nachsten  Folgen  zu  beurtheilen. 

Kann  man  iiber  das Beethovensche  Orchester hin- 
ausgehen? 

Diese  Frage  ist  im  Lehrbuche  vollstiindig  beantwortet.  Wir 
haben  gfmze  Reihen  von  Instrumenten  kennen  gelernt,  die  Beet- 
hoven gar  nicht  gekannt  hat,  als  Beispiel  dienen  alle  Ventilin- 
strumente.  Wenn  Beethoven  nachst  dem  Quartett  und  den 
Schlaginstrumenten  nur  den  Gegensatz  von  Blech-  und  Holzblas- 
instrumenten  besass,  so  stellt  sich  uns  die  ganze  Klasse  der  Ven- 
tilinstrumente  zu  Gebot,  Mittel-  und  Mischgestalten  zwischen  dem 
bestimmt  geschiedenen  Charakter  der  Holzblas-  und  Natur- 
Blechinstrumente. 

Darf  man  von  ihnen  und  anderen  neuen  Instru- 
menten Gebrauch  machen? 

Warum  nicht  ebenso  gut,  als  Beethoven  das  Mozartsche 
Orchester  enveitert  hat  und  Mozart  das  vor  ihm  gebrauchliehe? 
Es  kommt  nur  auf  die  Folgen  an,  die  unausbleiblich  sich  an 
die  Erweiterung  h&ngen,  und  diese  werden  durch  Masse  und  Aus- 
wahl  des  Zuwachses  bedingt,  den  man  dem  bisherigen  Orchester 
beifugt.  Dass  der  Komponist  gelegentlich  nach  der  Idee  seines 
Werkes  veranlasst  sein  kann,  dies  oder  jenes  einzelne  Instrument 
zu  venvenden,  kann  kein  Bedenken  erregen.  Beethoven  hat 
fur  seine  Schlacht  bei  Vittoria  grosse  Trommeln  zur  Nachahmung 
der  Kanonenschlage  und  Ratschen  zur  Nachahmung  des  knat- 
ternden  Gewehrfeuers  gebraucht.  Man  kann  dariiber  streiten,  ob 
er  dieses  Schlachtenbild  iiberhaupt  hatte  geben  sollen,  — wir 
wollen  es  ihm  danken;  war  aber  einmal  die  Aufgabe  festgestellt, 
so  hat  er  mit  den  Trommeln  und  Ratschen  Recht  gehabt.  Wir 
selbst  haben  die  Verwendung  des  chromatischen  Tenorhorns  gut- 
befunden,  wiissten  nicht,  wie  wir  es  Meyerbeer  verargen  konn- 
ten,  in  seinen  Hugenotten  die  Bassklarinette  gebraucht  zu  haben, 
danken  R.  Wagner  die  wahrhaft  tondichterische  Verwendung 
desselben  Instrumentes  im  zweiten  Theil  seines  Lohengrin. 

Ein  Anderes  ist  massenhafte  Vergrosserung  des  Or- 
chesters. Wir  bezeichnen  damit  nicht  starkere  Besetzung  im 
Ganzen,  die  schon  nach  Beethoven’s  Urtheil  ebenfalls  ihr  Be- 
denken hat,  in  der  Kompositionslehre  aber  nicht  in  Erwagung 
kommt,  — auch  nicht  starkere  Besetzung  einzelner  Instrumenten- 
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klassen  (die  vielberufenen  24  Trompeten  in  Spontinis  Olympia) 
zu  bestimmten  voriibergehenden  Zwecken,  — sondern  die  Hau- 
fung  von  Instrumentenklassen  und  -Arten  auf  einander. 

Das  Orchester  unserer  Meister,  namentlich  Beethovens, 
stellt  dem  Quartett 

2 Floten,  2 Trompeten, 

2 Oboen,  2 Horner  (Naturtrompeten  und 

2 Klarinetten,  Naturhorner), 

2 Fagotte,  Pauken 

gegeniiber.  Alles  Weitere,  ein  drittes  (und  viertes)  Horn,  Posaunen, 
Pikkelfloten,  Kontrafagott,  grosse  Trommel  mit  oder  ohne  Bande, 
tritt  als  seltene  Ausnahme  und  auf  einzelne  Satze  beschrankt  fur 
bestimmte  Zwecke  oder  zur  Kronung  eines  umfassenden  Werkes 
(Beethovens  C moll-Symphonie)  mit  dem  Ausstrbmen  hochster 
Schallmacht  auf.  Ungleich  haufiger  tritt  Verzicht  ein  auf  das 
Blech  oder  doch  Trompeten  und  Pauken,  auf  Oboen  oder  Klari- 
netten, auf  die  zweite  Flote;  durchaus  waltet  keusche  Zuruck- 
haltung,  die  sinnliche  Seite  der  Kunstschopfung  soil  nicht  im  iippig 
sich  blahenden  Schall  der  Blaser  uberwuchern.  Bewunderns- 
wtirdig  ist  hierin  neben  Haydn  und  Mozart  Beethoven.  Er 
geht  in  der  Organisation  seines  Orchesters  liber  beide  hinaus, 
wird  vollsaftiger,  zfigell  aber  die  kfinstlerische  Lust  am  reichen 
Emporbliihen  iiberall  nach  der  Idee  seiner  Schopfung  und  fibt  so 
weise  Sparsamkeit  (wir  haben  bereits  einige  Beispiele  gegeben, 
mehr  in  der  Biographie),  dass  stets  die  geistige  Seite  vorwaltet, 
stets  das  Charakteristische  hervortritt  und  kein  Instrument  eher 
und  anders  in  Thatigkeit  kommt,  als  ihm  selber  gemass  und  der 
Idee  dienstlich.  Es  ist  der  ewige  Grundsatz  aller  Kunst;  Homer, 
Aeschylus,  Phidias,  Shakespeare,  Goethe,  Raphael  haben  ihn  glei- 
chermassen  befolgt. 

Erwagt  man  die  Zusammenstellung  nfiher,  so  findet  man  die 
beiden  Chore  der  Blaser  unter  sich  und  gegeniiber  dem  Quartett 
in  gliicklichem  Verhaltnisse.  Der  Klang  der  Holzblfiser  kann. 
allenfalls  durch  die  Horner  verstarkt,  anmuthig  emporquellen, 
ohne  vom  Quartett  gestort  zu  werden,  ohne  dasselbe  zu  fiber- 
decken,  oder  zu  grosserer  Besetzung  zu  nothigen,  die  wieder 
iiberhaufte  Verwendung  der  Blaser , namentlich  des  Blechs,  nach 
sich  ziehen  und  gegen  die  Stimme  des  einzelnen  Sangers  er- 
driickende  Schallmassen  aufthiirmen  wiirde.  Innerhalb  dieser 
Zusammenstellung  der  Blaserchore  linden  sich  scharfe  (Oboen, 
Trompeten),  weiche  Stimmen  (Floten,  Horner),  und  Vermittlun- 
gen  hiniiber  und  heriiber  (Klarinetten,  Fagotte),  findet  sich  eine 
Reihe  theils  verwandter,  theils  widersprechender , aber  stets  be- 
stimmt  ausgepragter  Charaktere , deren  mannigfache  Verkniipfung 
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eine  unerschopfliehe  Reihe  von  Klangbildern  gewahrt,  gleich  den 
ebenso  unerschopfliehen  Wandlungen  und  Offenbarungen , die 
der  Dichter  denselben  Charakteren  abgewinnt , indem  er  sie  uns 
in  mannigfachen  Lagen  und  Verhaltnissen  vorfuhrt.  Hieriiber  hat 
das  Lehrbueh  geniigende  Belege  gesammelt,  um  die  weitere  For- 
schung  anzubahnen ; es  hat  auch  die  paarweise  Aufstellung  jeder 
Blaserklasse  gerechtfertigt ; e i n Blasinstrument  entbehrt  der  Breite 
seines  Klanges  und  Auspragung  seines  Daseins,  zwei  geniigen 
dazu  in  der  Regel,  drei  und  mehr  konnen  nur  bei  besonderem 
Anlass  nothwendig  werden. 

Werfen  wir  noch  einmal  einen  Blick  auf  diesen  Orchester- 
bau,  so  finden  wir  in  ihm  einen  kraftigen,  vollsaftigen  Korper  als 
Trager  eines  alle  Glieder  frei  beherrsehenden  und  fur  seine 
Zwecke  verwendenden  Geistes.  Es  ist  ein  gesundes  Dasein,  gleich 
weit  entfemt  von  Diirre  und  Diirftigkeit  wie  von  Ueberladung. 

Anders  haben  einige  Tonkiinstler  der  jiingsten  Zeit  gut  be- 
funden,  Manner,  dereu  Geist,  deren  Talent,  deren  Erfolge  jedem 
gewissenhaften  Forscher  sorgfaltigste  Beachtung  zur  Pflicht  raa- 
chen,  damit  Niemandem  verloren  gehe,  was  jene  gefunden,  aber 
auch  Niemand  durch  den  Schimmer,  der  ihre  Namen  umgiebt, 
auf  Irrwege  geleitet  werde.  Das  Gemeinsame  in  ihnen  ist  die  B i 1 - 
dungdesOrchesters,  in  der  sie  die  bisherigen  Grenzen  nicht 
ausnahmsweise , sondem  bleibend  iiberschreiten , und  das  Prin- 
zip  der  Instrumentation,  das  mit  jener  Bildung  in  nothwen- 
diger  Wechselwirkung  steht. 

Diese  beiden  Punkte  sind  ausschliesslich  Gegenstand  unserer 
Betrachtung;  umfassende  und  durchdringende  Beurtheilung  ihrer 
Werke  liegt  ausserhalb  unserer  diesmaligen  Pflicht. 

Dieneue  Orchesterbildung  betrachten  wir  zunachst  in 
R.  Wagner,  hier  aber  nur  fltichtiger,  weil  Riicksichten  auf  die 
Scene  und  auf  das  Theaterpublikum,  wie  es  einmal  geworden  ist, 
neben  den  rein  tonkiinstlerischen  mitwirkend  gewesen  sind  und 
sich,  dann  einmal  eingeburgert,  auch  auf  nichtscenische  Werke 
(Faust -Ouverture,  Kaisermarsch)  iibertragen  haben.  Wagner 
bildet  sein  Orchester  im  Lohengrin  nachst  dem  Quartett  aus 
3 Floten  (1  Pikkelflote),  3 Trompeten, 

3 Oboen  (i  englisches  Horn),  4 Hornern, 

3 Klarinetten  (1  Bassklari-  3 Posaunen,  wozu  stets 

nette),  1 Tuba  als  vierte  Stimme  tritt, 

3 Fagotten,  2 Pauken, 

verwendet  selbstverstandlich  bisweilen  weniger  Stimmen,  geht 
aber  auch  dariiber  hinaus,  indem  er  die  Violinen  in  4 Solo-  und 
4 Ripienpartien  zertheilt,  Harfe,  Becken  und — hier  aus  rein- 
seenischen  Riicksichten  — ein  zweites  Orchester  auf  der  Biihne 
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zufugt.  In  den  Nibelungen  finden  wir  aber,  abgesehen  von  den 
bleibenden  dreifach  besetzten  Holzblasern  und  Trorapeten:  8 
Horner,  4 Tuben,  Kontrabassposaune  und  Basstrompete. 

F.  Liszt  stellt  in  seinen  symphonischen  Dichtungen  neben 
dem  Quartett 

2 Floten  'offer  mit  I Pikkel-  2,  3,  auch  4 Trompeten, 
flote),  4 Horner, 

2 Oboen(6ftermiteinemeng-  3 Posaunen,  wozu  stets 

lischen  Horn;,  I Tuba  als  vierte  Stimme  tritt, 

2 Klarinetten  (bisweilen  I 2,  3,  auch  4 Pauken, 
Bassklarinette] , 

2,  auch  3 Fagotte, 

ausserdem,  und  zwar  nicht  selten, 

1,  auch  2 Harfen,  grosse  Trommel,  Militartrommel, 
Becken,  Triangel 
zusammen. 

H.  Berlioz  stellt  in  seinen  symphonischen  Dichtungen  ein 
Orchester  von 

2 Floten,  2 Kornetten, 

2 Oboen,  2 Trompeten, 

2 Klarinetten,  4 Hornern, 

4 Fagotten,  3 Posaunen 

auf,  zu  denen  Pauken,  gelegentlich  bis  zu  4,  von  4 Spielern  zu 
behandeln,  eine  oder  zwei  Harfen  (die  »wenigstens«  doppelt  zu 
besetzen  sind),  Ophikleide  oder  Tuba,  grosse  Trommel,  Triangel, 
Becken,  baskische  Trommeln  bei  einzelnen  Satzen  (zu  gleichsam 
scenischen  Elfekten)  zutreten.  In  seiner  symphonisch-scenischen 
Dichtung  Harold  en  Italie  wird  dem  Quartett  eine  Solo-Bratsche 
obligat  melodiefiihrend  zugefugt,  anderswo  wird  erste  und  zweite 
Violine  in  drei,  die  Bratsche  in  zwei  Partien  getheilt.  In  seinem 
Requiem  verlangt  er  ausser  dem  sehr  stark  besetzten  Streichor- 
chester  und  den  selbstverstandlichen  Holzblasern:  8 Fagotte,  je 
4 Horner  in  F,  G und.Es,  4 Cornets  d pistons,  2 F-Trompeten,  6 
Es-Trompeten,  4 B-Trompeten,  16  Tenorposaunen,  je  2 Ophi- 
kleiden  in  G und  B , eine  Kontrabassophikleide , 8 Paar  Pauken 
u.  s.  w. 

So  finden  wir  denn  die  Holzblasinstrumente  um  2 bis  4 , das 
Blech  um  3 bis  3 Stimmen  vermehrt,  einen  dritten  Chor  zu  denen 
der  Blaser  und  Streichinstrumente , die  Harfenpartie,  zugefugt. 
Natiirlich  muss  vor  alien  Dingen  das  Quartett,  um  der  grosseren 
Blaser-  und  Harfenmasse  gewachsen  zu  sein,  starker  besetzt  wer- 
den;  Berlioz  fordert  im  Harold  ausdriicklich 
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»wenigstens«  15  erste  Violinen, 

■>  15  zweite  Violinen, 

» 10  Bratschen, 

» 12  (in  der  Episode  de  la  vie  d’un  artiste  11) 

» Violoncelle, 

» 9 Kontrab&sse,  — 

und  man  muss  allerdings  diese  Forderung  als  gar  nicht  iibertrie- 
ben  anerkennen. 

Das  nachste  und  allgemeinste  Ergebniss  der  neuen  Orchestra- 
tion ist  also  offenbar  Vergrosserung  der  Schallmasse,  des 
materiellen  Theils  der  Kunstgebilde,  und  damit  drastischere 
Einwirkung  auf  den  korperlichen  Sinn  der  Horer.  Dies  Ergeb- 
niss ist  so  unverborgen , dass  es  nothwendig  Absicht  der  Kompo- 
nisten  gewesen  sein  muss.  Zum  Ueberfluss  legt  der  Fiihrer  auf 
diesem  Pfade,  H.  Berlioz,  in  seinem  Cours  d’ instrumentation  dar- 
uber  vollgiiltigstes  Zeugniss  ab.  Er  verspricht  wahre  Wunder  von 
den  Auffuhrungen  eines  Orchesters  aus  456  instrumenten,  worun- 
ter  120  Violinen,  40  Bratschen,  45  Violoncelle,  33  Kontrab&sse, 
30  Harfen,  30  Fortepiano’s , 14  Floten  u.  s.  w.  »In  den  tausend 
moglichen  Zusammenstellungen  diesen  Riesenorchesters  (versi- 
chert  er  wiirde  ein  Reichthum  von  Harmonien  (er  kann  nicht 
neue  Akkordbildungen  oder  Verkniipfungen  meinen,  sondern  Zu- 
sammenklange , Klangphanomene),  eine  Mannigfaltigkeit  von 
Klangfarben,  eine  Aufeinanderfolge  von  Gegensatzen  wohnen, 
womit  sich  Nichts,  was  bis  auf  den  heutigen  Tag  in  der  Kunst 
gesehaffen  worden,  vergleichen  liesse,  und  obenein  eine  unbe- 
rechenbare  Gewalt  der  Melodie  (hier  kann  wieder  nicht  der  toni- 
sche  lnhalt,  das  Wesen  der  Melodie,  sondern  ihre  Darstellung 
durch  verstarkte  und  mannigfaltigere  Organe  gemeint  sein),  des 
Ausdrucks  und  des  Rhythmus,  eine  durchdringende  Kraft,  wie  in 
nichts  Anderem , eine  wunderbare  Begabung  fur  Schattierungen 
im  Ganzen , wie  im  Einzelnen.  Seine  Ruhe  wiirde  majestatisch 
sein,  wie  der  Schlummer  des  Oceans;  seine  Bewegungen  wiirden 
an  die  Stiirme  der  Tropenlander,  seine  Ausbriiche  an  das  Tosen 
der  Vulkane  erinnern;  man  wiirde  darin  die  Klagen,  das  Gemur- 
mel,  das  geheimnissvolle  Geriiusch  der  Urwralder  wiederfinden, 
das  Flehen,  die  Bitten,  die  Triumph-  oder  Trauergesange  eines 
ganzen  Volkes  voll  mittheilenden  Gemiithes,  voll  gliihenden  Her- 
zens, voll  wilder  Leidenschaften ; sein  Stillschweigen  wiirde 
Furcht  einflossen  durch  seine  Feierlichkeit,  und  selbst  die  ziihe- 
sten  Naturen  miissten  erbeben,  sahen  sie,  wie  sein  crescendo 
briillend  grosser  und  grosser  wiirde,  gleich  einer  ungeheueren  er- 
habenen  Feuersbrunst.« 

Nicht  bios  das  Heer  der  Instrumente,  das  dem  Anfuhrer  auf 
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diesem  Wege  als  Begehrenswiirdigstes  erscheint , giebt  Zeugniss 
fur  das  hier  vorwaltende  Prinzip  des  Materialismus,  die  bil- 
dergeschmuckte  Verheissung  verstiirkt  das  Zeugniss , sie  ist  nicht 
nur  bilderreich , sondern  bezeichnend , wenn  sie  die  Sturme  der 
Tropenlander,  dasTosen  derVulkane,  die  geheimnissvolleStimme 
der  Urwalder,  das  brullend,  gleich  einer  ungeheuern  Feuersbrunst 
anschwellende  crescendo , die  durchiitterndsten  Erscheinungen  der 
Sinnenwelt  als  Zielpunkte  hinstellt.  Das  ist  fur  den  sinnlichen, 
materialistischen  Franzosen  (wir  meinen  nicht  Berlioz,  sondern 
sein  Volk) , der  bei  all’  seiner  Regsamkeit  und  Bewegsamkeit,  bei 
seiner  technischen  Geschicklichkeit  und  dem  Flackerfeuer  seines 
leichterregten  und  leicht  verschwundenen  Enthusiasmus  doch 
durch  und  durch  prosaisch  ist  und  bleibt,  ganz  naturgemass. 
Dem  Deutschen  ist  ein  hoheres  Ziel  gesetzt:  er  ist  auf  das  Ideal 
hingewiesen.  Die  geistige  Seite  des  Lebens , des  Menschenthums 
gilt  ihm  iiber  Alles  und  die  glanzendsten  und  erregendsten  Natur- 
erscheinungen  konnen  ihm  nur  Beiwerk  oder  mitbestimmendes 
Verhaltniss  sein,  Idealitat  ist  ihm  als  Ziel  gesetzt.  • Daher  be- 
darf  er  gar  nicht  jener  gewaltigen  Ausrustung,  nur  um  Naturmo- 
mente  recht  realistisch  ausgestopft  hinzustellen.  Im  Gegentheil 
findet  er  im  Vorwalten  des  Geistes  vollgeniigende  Mittel,  der  Phan- 
tasie  des  Horers  alle  Wunder  der  Aussenwelt  vorzuzaubern;  und 
hierauf  kommt  es  ja  doch  allein  an,  jede  realistische  Nachahmung 
der  Naturgewalten  ist  fur  sich  allein  doch  nur  ftrmliches  Kinder- 
spielzeug.  Man  kann  sich  die  Bedeutung  der  Masse  schon  daran 
klar  machen,  dass  jede  der  Ueberbietung  preisgegeben,  dass  nichts 
fur  den  spekulierenden  Verstand  wohlfeiler  ist,  als  dem  Ber  lioz- 
schen  Riesenorchester  von  456  Mann  ein  Gigantenorchester  von 
9 1 2 Mann  nachfolgen  zu  lassen. 

Was  wir  iibrigens  als  Ziel  deutscher  Kunst  bezeichnet  haben, 
Menschenthum  und  Ideal,  ist  die  Aufgabe  aller  echten  und  grossen 
Kiinstler  gewesen  und  muss  es  all’  ihren  Nachfolgern  fur  ewig 
bleiben;  die  Griechen  ebensowohl  wie  Raphael,  wie  Shakespeare, 
wie  Schiller  und  Goethe,  Mozart  und  Beethoven  sind  dessenZeu- 
gen.  Auch  die  Momente  des  Volkerlebens  haben  sie  niemals  an- 
ders,  als  durch  geistige  Mittel  zur  Anschauung  bringen  konnen. 
So  hat  Beethoven  unter  anderen  in  der  Heldensymphonie  ge- 
than , ohne  grosseren  Aufwand,  als  den  eines  dritten  Horns;  nicht 
einmal  der  Posaunen  und  Pikkelfloten  bedurfte  er  fur  dieses  Bild 
des  Kriegs-  und  Heldenlebens.  Batten  seine  Gedanken  nicht  an 
die  Grosse  der  Aufgabe  hinangereicht : Aufhaufung  des  Materials 
hatte  das  Kunstgebilde  nicht  grosser , sondern  nur  dick  und  fett 
machen,  hatte  das  Trommelfell  betauben  und  sprengen  konnen, 
ohne  das  Gebilde  zu  beleben  und  die  Phantasie  zur  Theilnahme 
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zu  wecken.  Und  endlich  — wo  bleiben  denn  diese  weltumfassen- 
den  Entwiirfe  ? fur  die  zerstreuten  Begebenheiten  eines  Rauber- 
oder  Kiinstlerlebens , fur  die  Traume  und  Leidenschaften  eines 
naturlicherweise  verliebten  Kiinstlers,  dem  das  Bild  der  Geliebten 
nie  anders  erscheint , als  an  eine  bestimmte  musikalische  Phrase 
gebunden  (wie  arm !) , fur  einen  Ball , auf  dem  ihn  das  Bild  um- 
schwebt,  fur  eine  l&ndliche  Scene,  wo  zwei  Hirten  den  Kuhreigen 
(franzosisch:  ran  2 de  vaches ) >dialogisieren«  und  der  arme  Knabe 
iiber  seine  Verlassenheit  nachdenkt,  fur  den  Gang  zur  Hinrich- 
tung,  fur  einen  Hexentanz  ware  das  Klavier  iibergeniigend  gewe- 
sen.  Beethoven  hat  unendlich  Tieferes  dem  Klavier  und  Quar- 
tett  anvertraut  und  sein  Orchester  nur  fur  hohere  Aufgaben  be- 
rufen. 

Der  Ueberflussigkeit  der  Mittel  ware  indess  nachzusehen, 
wenn  sie  nicht  zu  einem  Prinzip  der  Instrumentation 
fiihrte,  das  mit  wahrer  Kunst  schlechthin  unvertraglich  ist.  Nicht 
ungestraft  (die  Kunst  kennt  so  gut  das  Uebel  der  Fettsucht , wie 
der  Korper)  hauft  man  Ueberfluss  des  Materials  zusammen;  er 
hemmt  und  erstickt  das  geistige  Leben  und  die  gesunde , leichte, 
frohliche  Bewegung.  Wie  gliicklich,  wie  heiter  tanzt  ein  Haydn- 
scher,  Beethovenscher  Satz  dahin,  wie  findet  da  jedes  Organ 
Spielraum,  fiihrt  frei  und  ungehemmt  sein  Leben,  gleich  den  Per- 
sonen  im  wohlgestalteten  Drama  des  Diehters ! Jede  Stimme  wird 
dem  Tondichter  lebendige,  charaktervolle  Personlichkeit,  die  fur 
sich  allein  handelt,  oder  sich  mit  gleichgesinnten  vereint  und  ver- 
schmilzt,  mit  fremdartigen,  Charakter  gegen  Charakter,  streitet 
und  vielleicht  vertragt,  bis  im  rechten  Augenblick  jedes  sein  eige- 
nesSelbstvergisst  und  im  grossen  Verein  Aller  aufgeht,  recht,  wie 
jeder  Einzelne  sich  selber  aufgiebt,  um  im  Leben  seines  Volkes, 
wenn  es  gilt,  aufzugehen.  Der  Dichter  aber,  der  sie  schuf,  liebt 
jede  seiner  Personen  und  lfisst  v8terlich  jede  nach  ihrer  Weise 
gew8hren,  bis  die  Macht  des  Augenblicks  Alles  vereint. 

Diese  Instrumente,  die  dem  deutsehen  Tondichter  als  lebende 
Personen  seines  Dramas  gegeniibertreten  (erinnere  mich,  ruft  Mo- 
zart im  Arbeiten  seiner  Schwester  zu,  dass  ich  dem  Horn  was 
zu  thun  gebe),  gerinnen  in  dem  verst&rkten  franzosichen  Orche- 
ster zu  einem  einzigen  Organ  oder  Werkzeug  zusammen , das  die 
einzig-lebendige  Subjektivitat  des  Komponisten  handhabt,wie  der 
grosse  Pianist  sein  Instrument;  an  die  Stelle  viellebiger  Dra- 
matik  ist  Mechanismus  getreten,  allerdings  ein  ausserordent- 
lich  reicher,  schallgewaltiger,  an  Klangfarben  vielleicht  noch 
mannigfaltigerer , als  das  klassische  Orchester,  wenn  man  die 
Klangreihen  bios  materiell  abschatzt. 

Der  Gipfel  dieses  Strebens , wir  haben  es  schon  gesagt , ist 
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die  Masse  und  Massenwirkung,  die  aus  dem  in  Eins  zusam- 
mengeschmolzenen  Heer  der  Instrumente  gewonnen  wird.  /iber 
dasselbe  Prinzip  spricht  sich  nicht  bios  im  Zusammenfluss  der 
gesammten  Instrumentenschaar  aus,  es  durchwaltet  auch  den 
ganzen  Organismus.  Wenn  die  Floten  (mil  Pikkelflote),  die  Oboen 
(mif  Englisch  Horn) , die  Klarinetten  (mit  Bassklarinette)  zu 
dreien,  die  Fagotte  und  Trompeten  zu  dreien  und  vieren,  die  Hor- 
ner zu  vieren  und  mehr  aufgefuhrt  werden , und  das  nicht  aus- 
nahmsweise  fur  besondere  Zwecke,  sondern  als  Grundnorm:  so 
wiederholt  sich  hier  wieder  das  Streben , Masse  zu  bilden ; jede 
Instrumentenart  bildet  eine  kleinere  in  sich  gefullte  Masse  in  der 
grossen  aller  Blfiser  oder  des  ganzen  Orchesters.  Diese  kleinen 
Massen  konnen  bisweilen  sehr  erwfinschte  Klangeinheit  gewah- 
ren.  Aber  schon  dadurch  widerstreben  sie  der  geistigeren  und 
darum  geistweckenderen  Aufgabe , der  sich  die  Meister  so  gern 
und  so  gliicklich  unterzogen,  das  materiell  Ungleichartige  zu  gei- 
stiger  Einheit  zu  verbinden;  es  ist  wie  der  Verein  von  Freien, 
gegeniiber  dem  Zusammenfluss  einem  Despoten  Unterworfener. 

Das  iibrigens  grosse,  vielfach  zusammengesetzte  Massen 
Momente  grosser  Macht,  ja  Pracht  gewahren  konnen,  dass 
sie  einen  Reichthum  von  Klangkombinationen  darbieten,  der  den 
des  klassischen  Orchesters  noch  zu  iiberbieten  vermag,  werwollte 
das  bestreiten?  ein  einfaches  Rechenexempel  wiirde  den  Beweis 
liefern , wenn  nicht  schon  in  den  Werken  dieser  Richtung  die 
Thatsache  genugsam  vorlage.  Gleichwohl  flndet  sich,  dass  selbst 
dieser,  dem  Anschein  nach  unfehlbare  Gewinn  weiter  hinter  der 
Voraussetzung  zurfickbleibt  und  selbst  hier,  wo  es  sich  anschei- 
nend  nur  um  Massen,  also  Materielles  handelt,  der  Geist  fiber 
die  Materie  den  Sieg  davon  tragt. 

Schallwirkungen  namlich,  wie  Lichtwirkungen  finden 
das  Maass  ihrer  Kraft  zunachst  im  Gegensatze  gegen  and  ere 
Wirkungen  derselben  Art;  der  Gegensatz  gegen  eine  schwa- 
chere  Wirkung  ist  es,  der  die  starkere  hebt.  Die  Maler  wissen 
das  langst;  sie  brauchen  zur  Darstellung  der  Lichtpunkte  nicht 
etwa  Metallglanz  (man  betrachte  die  Goldgrunde  und  Goldver- 
zierung  auf  alten  Bildern)  oder  gar  durchleuchtendes  Feuer,  son- 
dern die  Gegenstellung  dunklerer,  bis  in  die  Nacht  abgestufter 
Umgebung.  Auch  die  Meister  in  der  Tonkunst  haben  das  langst 
gewusst  und  gefibt.  Wenn  Haydn  lange  genug  mit  seinem 
schwachbesetzten  Quartett  und  seinen  Paar  Blasern  gespielt  und 
gekost  hat  und  endlich  im  muthwilligen  Eifer  seine  zwei  Trom- 
peten mit  den  munteren  Pauken  loslasst : so  machen  die  mehr 
Larin,  als  die  Korybantenwirthschaft  des  franzosischen  Orche- 
sters; denn  dies  wfithet  und  tost  immerfort  und  macht  gegen 
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den  Larm  gleichgiiltig,  wahrend  Haydns  Trompeten  hervor- 
blitzen  wie  ein  Licht  durch  die  dammernde  Naeht.  So  auch  hat 
keine  der  Massen , die  das  franzosische  Orchester  von  Anfang  an 
Ioslasst,  die  hehre  Pracht  des  Finale  oder  auch  der  C dur-Satze 
des  Andante  in  Beethovens  C moll-Symphonie  erreicht. 

Dies  hat  aber  noch  einen  zweiten  Grand:  dieReinheitder 
Klangfarben.  Drei  Posaunen  sind  fur  sich  allein  in  der  That 
starker,  als  im  Verein  mit  der  dumpfen  Tuba,  wie  Roth  strahlen- 
der  ist,als  Rothblau  oder  Violett;  wir  haben  im  Lehrbuch  ofter 
zu  bemerken  gehabt,  dass  die  scharferen  Instrumente  durch  Zu- 
tritt  der  milderen  keineswegs  gestarkt , sondern  verhiillt  und  ge- 
sanftigt  werden.  So  bewirken  auch  vier  Fagotte  gegeniiber  den 
hoheren  Holzbl&sern  und  vier  Horner  gegeniiber  den  Trompeten 
und  Posaunen  nicht  Erhellung,  sondern  Verdumpfungdes  Schalles. 
Gleiche  Verdunkelungen  stehen  auch  dem  klassischen  Orchester 
zu  Gebote,  es  hat  dazu  seine  Horner,  seine  Holzblasinstrumente, 
besonders  die  weichen  Klarinetten  und  Fagotte;  aber  es  hat  sich 
weislich  der  Ueberladung  enthalten,  die  allaugenblicklich  jene 
Mischklange  herbeifuhren , und  es  braucht  deswegen  auch  nicht 
allenthalben  zu  den  Schlagen  der  Trommeln  und  Becken  seine 
Zuflucht  zu  nehmen,  um  in  die  breite  Schallmasse  und  ihren 
Nachhall  (denn  jeder  starke  Schall  hallt  nach)  Accent  und  Halt 
zu  bringen. 

W underlicherweise  zeigt  sich  selbst  der  Reichthum  an  K 1 a n g - 
mischungen,  von  dem  man  meinen  sollte,  dass  sie  errechnet 
werden  konnten,  tauschend.  Die  Moglichkeit  zahlreicherer  Klang- 
mischungen  ist  arithmetisch  festzustellen , auch  haben  alle  oben- 
genannten  Kiinstler  neue , zum  Theils  pezifisch  bezeichnende  ge- 
funden.  Gleichwohl  ist  keiner  reicher  darin  gewesen , als  wieder 
Haydn  in  seinen  Naturspielen  in  der  »Schopfung«  und  den  »Jah- 
reszeiten«,  dem  sich  hochst  geistreich  Weber  und  Meyerbeer 
anschlossen,  dieser  schon  mit  der  neuen  Orchestration.  Beetho- 
ven darf  hier  nicht  mitgenannt  werden;  er  ist  zwar  in  Klangbil- 
dungen  reicher  wie  irgend  einer,  aber  bei  ihm  sind  sie  nicht 
Effektmittel  fur  den  einzelnen  Moment,  sondern  Ausfliisse  aus 
dem  Erguss  des  ganzen  Kunstgebildes. 

Warum  aber  sind  die  Komponisten  mit  dem  vergrosserten 
Besitz  ihres  Orchesters  nicht  zu  reichern  Emten  gekommen  ? — 
weil  auch  bei  ihnen  nicht  der  materielle  Reichthum,  sondern  der 
Geist,  ihr  Prinzip  der  Orchestration,  entscheidet. 

Nicht  ungestraft,  wir  wiederholen  es,  sucht  man  im  Auf- 
thiirmen  des  Materials  den  Erfolg.  Diese  Schaar  von  Instrumen- 
ten  ist  einmal  eingezogen  in  die  Phantasie  des  Komponisten;  nun 
will  sie  zu  thun  haben  und  drangt  sich  unablassig  herbei,  nimmt 
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den  breitesten  Raum  ein  und  lasst  nur  sparlich  dem  einzelnen 
Instrument  Oder  wenigen  Gelegenheit  zu  feineren  und  eigen  ge- 
farbten  Aeusserungen.  Kommt  es  aber  zu  Solosiitzen , so  niussen 
sie,  urn  des  Gegensatzes  willen  zu  der  vorwaltenden  Masse, 
durchdringenden  Instrumenten  anvertraut,  Oder  in  durchdringen- 
den  Toniagen  aufgestellt  werden,  Oder  es  wird  ihnen,  gleichsam 
unter  dem  Druck  der  Masse,  der  Ausdruck  jenes  Klagens  und 
Stohnens  zu  Theil , der  den  Franzosen  von  jeher  als  Empfindung 
und  Schwfirmerei  gegolten  hat.  Zugleich  wird  unter  der  Last  der 
Masse  die  Bewegung  des  Ganzen  unvermeidlich  verlangsamt . ja 
schleppend  in  Vergleich  mit  dem  behenden  leichten  Einherschritt 
des  klassischen  Orchesters;  dies  ist  akustisehe  Nothwendigkeit, 
weil  der  gefulltere  Schall  mehr  Zeit  braucht,  sich  auszubreiten 
und  zu  verhallen.  Damit  wird  auch  die  Schlagfertigkeit,  der  hei- 
tere  Tanz,  die  Vielgestaltigkeit  des  Rhythmus,  die  uns  in  Beet- 
hoven auf  starkem  Fittig  davontragt,  beschrankt.  Es  ist  ein  lei- 
diger  Trost,  wenn  man  diesem  beschwerten  Gange  nachriihmt, 
der  Satz  sei  » largemei\t « gesehrieben,  dies  largememt  steht  auch 
dem  leichteren  Orchester,  auch  dem  Quatuor  und  Klaviersatz  zu 
Gebote,  aber  es  ist  ihm  nicht  als  Unvermeidlichkeit  auferlegt. 

So  sehen  wir  das  neuere  Prinzip  der  Orchestration  die  ganze 
Komposition  durchwalten;  es  begreift  sich  nun,  dass  es  aller  in- 
dividuellen  Entwickelung  im  Wege  steht,  dass  es  die  freie,  leichte. 
mannigfaltige  Melodie,  dass  es  noch  viel  mehr  die  dramatische 
Wechsel-  und  Gegenrede  (technisch  zu  reden : die  Polyphonie), 
den  Preis  aller  Kunst , hemmt  oder  ganz  verdrangt.  Die  Melodie, 
die  Rede  des  Einzelnen , wiirde  absolut  frei , aber  diirftig  wie  ein 
Einsamer  sein,  wenn  sie  ganz  allein  stande  als  Monodie;  der 
nachste  Schritt  dariiber  hinaus  ist,  dass  man  ihr  harmonische 
Grundlage , Begleitung  als  Anhalt , der  bedeutsamere , dass  man 
ihr  eine  Gegenmelodie,  einen  Gegensatz  giebt,  der  ihren  Inhalt 
durch  seinen  entgegenstrebenden  Inhalt  scharfer  hervortreibt. 
Aber  die  Begleitung  muss  tragen , nicht  durch  iiberflussige  Masse 
driicken  und  uberdecken;  sonst  nothigt  sie , zur  Verstarkung  der 
Melodie  ebenfalls  Instruinente  zu  haufen,  und  zieht  wieder  die 
Massenhaftigkeit  als  vorwaltenden  Zustand  herbei,  die  nur  fur 
Momente  der  Entscheidung  oder  fur  besondere  Verhaltnisse  wir- 
ken  soil  und  es  um  so  sicherer  thut,  je  sparsamer  man  sie  braucht. 
Noch  mehr  als  die  einzelne  Melodie,  bedarf  die  Fuhrung  von 
Satz  gegen  Satz  freier  und  leichter  greifbarer  Darstellung.  Man 
kann  allerdings  grosse  Massen  in  zwei  Stimmen  zusammenhaufen, 
oft  hat  Beethoven  alle  Blaser  zu  einer,  alle  Saiteninstrumente 
zu  einer  zweiten  oder  Gegenstimme  verschmolzen;  dies  ist  dann 
der  starkste  Ausdruck  des  Gegensatzes.  Aber  eh’  es  zu  diesem 
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Gipfelpunkt,  zu  dieser  hochsten  Entscheidung  kommt,  welch’  ein 
reiches,  buntes  Leben  drangt  sich  da  gleich  der  Knospeniiberfulle 
des  Friihlings  wetteifernd  zur  Entfaltung!  Alle  Stimmen  des  Or- 
chesters  begehren  rein  fur  sich  und  verschmolzen  zu  zweien  und 
dreien , einzeln  oder  gepaart , an  diesem  heiteren  und  vielbedeu- 
tigen  Reigentanz,  der  das  Leben  des  Orchesters  ist,  theilzuneh- 
men;  das  wechselt,  das  wandelt  sich,  das  vereinzelt  sich  fast  bis 
zum  Sichverlieren,  das  paart  und  schaart  sich  wieder , bis  zuletzt 
alles  Einzelne  sich  darangiebt,  die  Macht  des  Ganzen  in  ehernem 
Gusse  siegen  und  entscheiden  zu  lassen.  Es  ist,  wir  wiederholen 
es,  das  Bild  eines  freien,  in  jedem  Einzelnen  regsamen  und  eigen- 
beseelten  Volkes  gegeniiber  einer  unter  den  Eigenwillen  eines 
Einzelnen  geschaarten  Menge. 


P. 

Anordnung  der  Partitur. 

Zu  Seite  381. 

Es  ist  hier,  wo  wir  die  gesammten  Chore  des  Orchesters  zu- 
sammenfuhren , hochste  Zeit,  iiber 

die  Anordnung  der  Partitur 

wenigstens  das  Nothigste  zu  sagen.  1m  Werke  selber  haben  wir 
jedes  entlehnte  oder  selbstgebildete  Beispiel  in  der  Anordnung 
gegeben,  die  es  in  der  Originalpartitur  hatte  oder  die  uns  eben 
die  bequemste  war.  Allein  aus  zwei  Griinden  diirfen  wir  es  nicht 
bei  dieser  Zufalligkeit  bewenden  lassen;  einmal,  weil  es  nicht 
gleichgultig  ist,  ob  unsere  Partituren  ubersichtlich  oder  erschwert 
abgefasst  werden ; dann,  weil  man  durch  ungeschickte  oder  auch 
nur  ungewohnliche  Anordnung  leicht  das  Vorurtheil  der  Gewohn- 
heitsmanner  gegen  ein  Werk  erregt,  fur  das  man  ihre  Theilnahme 
nicht  entbehren  kann,  — und  es  unklug  ist,  dem  Vorurtheil  und 
der  Missstimmung  Trotz  zu  bieten,  wo  nicht  hohere  Bestimmungs- 
griinde  dazu  nothigen.  Uebrigens  ist  nicht  zu  leugnen , dass  fur 
mancherlei  Aufgaben  verschiedene  Anordnungen  iiblich  und  bis- 
weilen  von  ungefahr  gleichem  Werthe  sind.  Aber  dies  ist  nur 
ein  Grand  mehr,  die  Sache  zur  Sprache*)  zu  bringen  und  auf 
bestimmte  Grandsatze  zuriickzufuhren;  nur  so  ist  ein  iiberein- 
stimmendes  Verhalten  der  Komponisten  und  Verleger  und  damit 
erhebliche  Erleichterung  des  Partiturlesens  zu  erreichen. 

* Vergl.  Allg.  Musiklehre,  S.  181. 
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Der  Zweck  der  Partiturordnung  ist  natiirlich  kein  anderer, 
als,  die  Uebersicht  der  Stimmen  zu  erleichtern. 

Hierzu  fiihrt  vor  allem  eine  erste  Regel: 

man  muss  die  Stimmen  nach  ihrer  natiirlichen  Tonord- 
nung  aufstellen , die  tiefste  zu  unterst , die  je  hoher  lie- 
genden  dariiber,  die  hochste  zu  oberst; 
die  auch  vollkommen  ausreichend  ist,  wenn  die  Partitur  nur  einen 
einzigen  Stimmchor  enthiilt.  Man  setzt  also  Singchor  und  Quar- 
tett,  jedes  fur  sich,  in  dieser  Stimmordnung : 

Diskant,  Erste  Violine, 

Alt,  Zweite  Violine, 

Tenor,  Bratsche, 

Bass,  Bass; 

Holzblaser-  und  Blechinstrumente  in  gleicher  Ordnung  so : 
Floten,  Trompeten, 

Oboen,  Horner, 

Klarinetten,  Pauken. 

Fagotte, 

Nach  gleichem  Grundsatze  wird  verfahren,  wenn  die  hier 
aufgefuhrten  Partien  getheilt  oder  zahlreicher  gebraucht  werden; 
die  je  hoheren  Stimmen  werden  iiber  die  tieferen  gesetzt.  Z.  B. 
Soprano  I. , Flauto  piccolo, 

Soprano  II. , u.  s.  w.  Flauti, 

Oboi, 

Trombe  in  Es,  Clarinetti, 

Corni  in  Es,  (Corni  di  bassetto), 

Corni  in  B basso,  u.  s.  w.  Fagotti, 

(Serpente  e Contrafagotto). 

In  solcher  Weise  ist  die  Partitur  in  Nr.  430,  503  des  dritten, 
sowie  Nr.  59,64, 101,150,154,364  u.  s.  w.  des  vorliegenden  Theiles 
geordnet. 

Wenn  zwei  und  mehr  Stimmchore  zusammentreten,  ist  es 
bekanntlich  Grundsatz,  jeden  der  Chore  als  ein  Zusammenge- 
horiges  zu  behandeln.  Dem  entspricht  nun  eine  zweite  Regel 
fur  die  Partiturordnung : 

die  zusammengehorenden,  einen  Chor  bildenden  Stimmen 
miissen  zusammengestellt  werden ; 
ein  Doppelchor  fur  Gesang,  oder  vereinte  Chore  von  Holz-und 
Blechinstrumenten  miissen  daher  so  gesetzt  werden , dass  die 
Stimmen  jedes  Chore  beisammen  bleiben , — die  Holzblaser  fur 
sich  und  das  Blech  fur  sich. 

Ehe  wir  aber  hierauf  naher  eingehen , ist  zu  erwagen , dass 
Erstens  von  verechiedenen  Choren  in  der  Regel  einer  vor  dem 
anderen  insofern  den  Vorzug  hat,  als  er  mehr  oder  gewichtiger 
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in  Thatigkeit  tritt;  und  Zweitens,  dass  dietiefste  und  dabeibe- 
schaftigteste  Stimme  in  modulatorischer  Hinsicht  besonders  wich- 
tig  ist,  weil  sie  die  meisten  Grundtone  enthalt,  mithin  beim  Ue- 
berblick  der  Partitur  den  Leitfaden  durch  die  Modulation  bietet. 
Hieraus  ergiebt  sich  die  dritte  Regel: 

der  wichtigere  und  namentlich  der  die  reichste  Unter- 
stimme  enthaltende  Chor  wird  zu  unterst  gesetzt; 
denn  dann  findet  das  Auge  die  wichtigste  Stimme  zu  unterst  als 
Tragerin  des  Ganzen.  Vereinigen  sich  also  z.  B.  Sologesangs- 
stimmen  mit  Chorgesang , oder  mehrere  Gesangchore,  oder  das 
Streichquartett  mit  dem  Chor  der  Holzblasinstrumente,  oder  der 
letztere  Chor  mit  dem  der  Blechinstrumente : so  wird  so  — 
Soprano  Solo,  r . / Soprano  I.,  u.  s.  w. 

Alto  Solo,  u.  s.  w.  I Basso  I. 

Canto  (Chor),  „„  I Soprano  II.,  u.  s.  w. 

Alto,  u.  s.  w.  1 Basso  II. 

ferner  so  — 

Flauti,  u.  s.  w.  Trombe,  u.  s.  w. 

Fagotti,  Timpani, 

Violino  I.,  u.  s.  w.  Flauti,  u.  s.  w. 

Basso  Contrafagotto 

gesetzt.  Von  zwei  oder  mehreren  Gesangchoren  wird,  wie  man 
Th.  III.  Nr.  521  und  522  sehen  kann,  der  tiefere  zu  unterst  ge- 
stellt.  Die  Vortheile  dieser  Aufstellung  sind  einleuchtend. 

Neben  diesen  Grundregeln  zeigen  sich  indess  mancherlei 
Ausnahmen  wohlberechtigt,  die  meistens  darauf  beruhen,  dass 
die  Regeln  gegen  einander  in  Widerspruch  treten  und  man  Ur- 
sache  hat,  bald  der  einen,  bald  der  anderen  Folge  zu  geben. 

Erstens  stellt  man  im  Chor  der  Holzblasinstrumente  die 
hoheren  Klarinettarten  mit  den  tieferen  zusammen,  wenn  jene 
auch  hoher  liegen  sollten  als  die  Oboen  (ebenso  miissten  die  eng- 
lischen  Horner  zu  den  Oboen  treten),  — 

Oboi,  Flauti, 

Como  inglese,  Oboi, 

Clarinetti,  Corno  inglese, 

oder:  Clarinetto  in  Es, 

Clarinetti,  Clarinetti  in  B, 

Oboi,  Clarinetto  basso 

Corno  inglese, 

giebt  also  der  zweiten  Regel  Folge  vor  der  ersten. 

Zweitens  setzt  man,  wenn  bios  Horner  zu  den  Holzblasern 
treten , dieselben  lediglich  nach  der  ersten  Regel  unter  die  Holz- 
blasinstrumente, z.  B. 
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Clarinetti, 

Corni, 

Fagotti, 

wie  wir  in  Nr.  163,  210  und  216  gethan.  Der  Grund,  hier  die 
zweite  Regel  zu  verlassen,  ist,  dass  die  Horner  sich  den  Rohren 
oft  inniger  ansehmiegen,  als  dem  iibrigen  Blech,  'und  es  um  so 
weniger  nothig  ist , sie  auf  Kosten  der  ersten  Regel  abzusondem, 
wenn  sie  aus  dem  Blechchor  allein  auftreten. 

Drittens  setzt  man  im  Blechchor  aus  gleichem  Grunde  die 
Trompeten  bisweilen  unter  die  Horner  zu  den  Pauken , z.  B. 


Corni  in  Es,  Corni  in  Es, 

Corni  in  B,  Corni  in  B, 

Trombe  in  B,  Trombe  in  Es, 

Timpani,  Timpani, 

wenn  namlich  Trompeten  und  Pauken  immer  oder  vorherrschend 
zusammenhalten , die  Horner  aber  sich  mehr  den  Rohren  an- 
schliessen.  — Sehr  verbreitet  ist  eine  andere  Stellung,  die  glei- 
chen  Grund  haben  mag  und  die  Pauken  uber  die  Trompeten 
bringt,  — 

Timpani, 

Clarini, 

Corni, 

Flauti,  u.  s.  w. 

die  uns  aber  weniger  billigenswerth  scheint,  da  sie  zu  arg  gegen 
die  erste  Regel  verstosst  und  Tiefstes,  Hohes,  Mittleres  und  Hoch- 
stes  durcheinanderwirft. 

Viertens  werden  im  Blechchor  die  Posaunen  zwar  stets 
beisammen  gelassen,  bald  aber  (nach  der  ersten  Regel!  unter 
Trompeten  und  Horner,  bald  als  besonderer  Chor  (nach  der  zwei- 
ten  Regel)  iiber  sie  gestellt. 

Wenn  nun  Fiinftens  alle  drei  Chore  des  Orchesters  zusam- 
mentreten , so  wird  nach  der  dritten  Regel  das  Streichquartett  zu 
unterst  gestellt.  Hinsichts  der  Blaser  bestehen  in  neuerer  Zeit 
besonders  zwei  Weisen,  die  wir  hier  — 


Timpani, 

Trombe, 

Corni, 

Flauti , u.  s.  w. 
Fagotti, 

Violino  I. , u.  s.  w. 


Flauti,  u.  s.  w. 
Fagotti, 

Trombe,  u.  s.  w. 
Corni, 

Timpani, 

Violino  I. , u.  s.  w. 


andeuten.  Abgesehen  von  der  Verletzung  der  ersten  Regel  im 
Blech  erscheint  die  erste  dieser  Aufstellungen  ganz  folgerichtig 
nach  der  S.  595  gegebenen  Zusammenstellung  der  Holzblaser  mit 
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dem  Blech.  Doch  ziehen  wir  die  zweite  vor.  Denn  in  dieser 
stehen  die  hochsteigenden  Floten  obenan,  konnen  also  bequem 
ausgeschrieben  werden , die  erste  Violine  hat  das  notenarme  Sy- 
stem der  Pauken  iiber  sich , kann  also  ebenfalls  gut  geschrieben 
werden;  beide  Hauptchore  sind  durch  das  oft  pausierende,  ganz 
anders  gestaltete  Blech  geschieden  und  dadurch  leichter  auf-  und 
zusammenzufassen.  Wenn  librigens  die  Pikkelflote  bisweilen  un- 
ter  die  grosse  Flote  gesetzt  wird,  so  scheint  diese  Verkehrung 
auch  nur  den  Grund  zu  haben,  fur  die  Noten  der  Flote  mehr 
Raum  zu  fmden. 

Sechstens  scheint  es  in  der  letzteren  Anordnung  wohlge- 
than,  die  Posaunen  und  die  vielleicht  angewendete  grosse  Trom- 
mel zwischen  die  Holzblaser  und  iibrige  Blech  — 

Flauti,  u.  s.  w. 

Fagotti, 

Tromboni, 

Gran  tamburo, 

Clarini,  u.  s.  w. 

Timpani, 

Violino  I.,  u.  s.  w. 

zu  stellen,  da  sie  entweder  als  eigener  Chor  auftreten,  oder  sich 
ihrem  Tongehalt  nach  mehr  zu  den  Holzblasern  halten,  als  zu 
Trompeten  und  Hornern. 

Wenn  Siebentens  zum  Orchester  Singstimmen  treten,  so 
miissen  diese  der  Regel  nach  als  Hauptchor  gelten , sollten  also 
zu  unterst  stehen.  Dies  ist  aber  nicht  rathsam,  weil  nicht  in 
ihnen , sondern  im  Quartett  die  vollstandigere  Bassstimme  zu  fin- 
den  ist.  Hier  muss  also  zwischen  der  zweiten  und  dritten  Regel 
ein  Abkommen  stattfinden;  man  schiebt  die  Singstimmen,  wie 
hier  — 

Flauti,  u.  s.  w. 

Violino  I., 

Violino  II., 

Viola, 

Canto,  u.  s.  w. 

Violoncello  e Basso, 

angedeutet  ist,  in  dem  Quartett,  zwischen  Bratsche  und  Bass  ein, 
so  dass  man  zu  unterst  die  wichtigste  Unterstimme  und  dann  so- 
gleich  den  wichtigsten  Chor  zur  Hand  hat. 

Weniger  zweckmassig  erscheint  die  altere  Schreibart,  die 
die  Violinen  und  Bratsche  zu  oberst,  den  Bass  zu  unterst  stellte 
und  dazwischen  nicht  bios  die  Singstimmen,  sondern  auch  (uber 
diesen)  alle  Blaser  einschob;  diese  Ordnung  fand  ihr  Entstehen 
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und  ihren  Anlass  wohl  nur  in  der  noch  alteren  (vor-Haydn- 
schen)  Satzweise , die  die  Blaser  fast  ausschliesslich  zur  Verdop- 
pelung  der  Streichinstrumente  verwandte.  Noch  zersplitternder 
trifTt  unser  Auge  die  altere  Anordnung,  die  mit  der  eben  erwahn- 
ten  in  deni  Auseinanderreissen  des  Quartetts  ubereinkam,  die 
Bratsche  aber  von  den  Geigen  weg  zum  Bass  stellte,  auch  wohl 
die  Fagotte  vom  Rohr  weg  zum  Bass  brachte,  weil  beide  Instru- 
mente  mehr  zum  Bass  hielten,  als  selbstandig  gingen. 

Sollen  endlich  Achtens  Ventilinstrumente  angewendet  wer- 
den,  so  miissen  sie  sich  den  ihnen  verwandtesten  Blechinstru- 
menten  anschliessen , — Tuba  den  Posaunen,  Ventilhorn  und 
Ventiltrompete  den  Naturhornern  und  Naturtrompeten. 

Das  Weitere  lehrt  der  Anblick  unserer  Beispiele , oder  ist  in 
der  Musiklehre  zu  finden. 


Q. 

Entwurf  und  Anlage  der  Partitur. 

Zu  Seite  405. 

Zum  Schluss  der  Lehre  kommen  wir  noch  einmal  auf  einen 
zwar  nur  ausserlichen,  aber  hochst  einflussreichen  Gegenstand 
zuriick:  auf  die  Weise,  grossere  Werke  zu  vollenden 
und  zu  Papier  zu  bringen;  und  in  Anwendung auf  Orchester- 
und  grossere  Gesangkomposition : auf  die  Art,  sie  in  Partitur 
zu  setzen. 

Schon  bei  weit  einfacheren  Aufgaben  (z.  B.  bei  der  Choral- 
figuration  und  Fuge,  Theil  II.  S.  112,  134,  363, 393)  wurde  die 
Erspriesslichkeit  erkannt,  zuvorderst  einen  Entwurf  zu  machen, 
in  dem  nur  das  Nothigste  und  Feststehende  angedeutet,  allesZwei- 
felhafte  und  Hemmende  bei  Seite  gelassen  wurde , der  leicht  und 
schnell  niedergeschrieben,  verandert,  ausgefiillt  werden  konnte 
und  nach  vorgangiger  Prufung  in  mehrmaligem  Ueberarbeiten 
endlich  zur  Ausfiihrung  und  zum  vollstiindigen  Werke  gedeihe. 
Dass  bei  noch  umfassenderen  und  vielseitigeren  Werken,  nament- 
lich  bei  grosseren  Kompositionen  fur  Orchester  und  Gesang,  ein 
solcher  Entwurf  noch  nothwendiger  und  forderlicher  sein  muss, 
versteht  sich  von  selber.  Wir  haben  daher  auch  in  diesem  Theile 
wiederholt  auf  die  Nothwendigkeit  des  Entwerfens  hingewiesen 
Zwar  konnen  wir  nicht  in  Abrede  stellen , dass  gescharfte  Vor- 
stellungskraft , unterstiitzt  von  ausgebildetem  Gedachtnisse , des- 
selben  weniger  dringend  bedart,  vielleicht  in  einzelnen  Fallen  es 
ganz  entbehren  kann.  Allein  eine  solche  — und  zwar  durchaus 
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sicherstellende  Begabung  und  Gewohnung  ist  als  Ausnahme  zu 
erachten , ja  sie  ist  nicht  einmal  Bedingung  oder  Zeichen  hoherer 
kunstlerischer  Kraft.  In  der  Regel  ist  Entwerfen  erspriesslich, 
wo  nicht  nothwendig.  Es  gestattet,  dem  Gedankenfluge  so  schnell 
als  moglich  zu  folgen , bei  unerkalteter  Schaflensglut  und  in  un- 
unterbrochener  unveranderter  Stimmung,  also  mit  gegrundeter 
Hoflnung  auf  innere  Einheit  (Th.  III.  S.  328)  das  Ganze  wenigstens 
der  Hauptsache  nach  zu  vollenden;  es  schiitzt  vor  Storungen 
durch  einzelne  Zweifel,  die  vielleicht  nur  Nebenpunkte  betreffen; 
es  erspart , besonders  in  grosseren  Werken  (z.  B.  Partituren),  den 
lahmenden  Verdruss,  von  Zeit  zu  Zeit  mehrere  Bogen  wegzuwer- 
fen,  vielleicht  um  einiger  verfehlten  Takte  willen.  Daher  linden 
wir  bei  Kunstlern  aller  Richtungen  das  Hulfsmittel  des  Entwer- 
fens  angewendet;  der  Dramatiker  entwirft  sein  Scenarium  und 
notiertgelegentlich  einzelne  Wendungen,  Charakterziige,  ja  ganze 
Scenen;  — der  Maler  entwirft  erst  in  Umrissen,  dann  in  Nackt- 
zeichnung  mit  angedeutetem  Licht-  und  Schatteneffekt , dann  in 
einer  Farbenskizze  sein  Gemalde,  wie  solcher  Entwiirfe  viele  von 
Raphael,  Rubens  u.  A.  in  Wien,  Munchen,  Dresden,  Berlin 
und  anderwarts  zu  linden  sind; — von  Haydn,  Mozart,  Beet- 
hoven sind  ebenfalls  Entwiirfe  theils  facsimiliert,  theils  in  den 
Sammlungen  aufbewahrt. 

Eine  andere  1'rage  ist:  in  welcher  Gestalt  dergleichen  Ent- 
wiirfe  am  zweckmassigsten  zu  machen  seien.  Hier  giebt  es  un- 
streitig  vielerlei  Weisen , deren  jede  diesen  oder  jenen  besonde- 
ren  Vortheil  bieten  kann.  Es  kommt  daraufan,  die  leichteste 
Weise  zu  linden,  die  zugleich  Raum  lur  das  Nothigste  bietet.  Bei 
einfacheren  Werken  mag  ein  Notensystem  geniigen;  so  hat  der 
Verf.  einen  ersten  Entwurf  von  Beethoven  zur  Adelaide  auf 
einem  System  gesehen.  In  der  Regel  haben  zwei  Systeme  den 
Vorzug,  da  man  auf  ihnen  fur  Tiefe  und  Hohe  gleichzeitig  Raum 
findet  und  daneben  noch  Vielerlei  notieren  und  bemerken  kann. 
Der  Verf.  hat  selbst  bei  Entwiirfen  fur  Doppelchor  und  Orchester 
daran  genug  gehabt,  die  Chore  mit  I,  II  bezeichnet,  die  Instru- 
mente  — fur  den  ersten  Augenblick  — mit  Kl.  Ob.  FI.  Pk.  V I.  Tr. 
Pos.  P.  Bl.  Ms. Holzbl.  St.  (Klarinette,  Oboe,  Flote,  Pikkolo,  Vio- 
line  I.,  Trompete,  Posaune,  Pauke,  Blech,  Masse,  Holzbl.,  Streich- 
instrumente) , oder  mit  mehr  wilikurlichen  Zeichen,  z.  B.  — 
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(G-  und  /•’-Schliissel  sind  vorausgesetzt , D.  d.  bedeutet  l)  dur,  der 
Strich  durch  beide  Systeme  voile  Masse  in  breiter  Lage , das  Zei- 

chen einen  Lauf  der  Geigen  — oder  der  ersten  Geige,  mit 

oder  ohne  Floten  u.  s.  w.)  angedeutet.  Andere  mogen  es  mit  glei- 
chem  oder  grosserem  Vortheil  anders  machen;  es  kommt  dabei 
das  Meiste  auf  Gewohnheit  an.  Wollen  die  zwei  Systeme  fur  be- 
sonders  verwickelte  Stellen  nicht  reichen,  so  wird  ausnahms- 
weise  ein  drittes  zugezogen.  Bei  der  wiederholten  Priifung  des 
Entwurfes  findet  sichdannZeit  undRaum  zumNachtragen,  so  dass 
zuletzt  alles  irgend  Wesentliche  im  Entwurf  angedeutet  ist. 

Kommt  es  dann  zur  Ausfuhrung  des  Entwurfes  in  derPartitur, 
dann  ist  alles  Wesentliche  theils  notiert,  theils  reiflich  bedacht  ; 
dann  kann  die  Partitur  gleich  vollstandig,  Seite  fur  Seite,  nieder- 
geschrieben  werden,  — mit  dem  Vorbehalt,  dass  man  neu  auf- 
fallende  schwierige  Stellen  in  einer  systemreicheren  Skizze  erst 
auf  einem  besonderen  Blattchen  aufzeichnen  und  verbessern 
diirfe*.  Wie  nun  iibrigens  die  Partitur  selbst  geschrieben  werde, 
das  kommt  auf  die  Umstande  an.  Bei  ganz  unzweifelhaften  Stel- 
len kann  von  Takt  zu  Takt  oder  gar  von  oben  nach  unten,  Zeile 
fur  Zeile  iiber  die  ganze  Seite  hinweg  geschrieben  werden; 
steht  der  Satz  noch  nicht  vollkommen  klar  vor  dem  Auge, 
so  notiert  man  zuerst  Melodie  und  Bass  und  fiigt  dann  die  Mittel- 
stimmen  zu;  ist  wohl  der  Satz,  nicht  aber  die  Instrumentation 
durchgangig  gefasst,  so  notiert  man  erst  jenen  in  den  fur  ihn  noth- 
wendigen  oder  sonst  feststehenden  Stimmen  (z.  B.  polyphone  Stel- 
len erst  fur  den  Chor  oder  die  wesentlich  fur  sie  bestimmten  Or- 
chesterpartien)  und  fiigt  dann  das  Weitere  zu.  — Dass  Mozart 
einmal  im  Uebermuthe  (wenn  es  wahr  ist!)  das  zweite  Horn 
zuerst  notiert  habe , ist  wenigstens  nicht  unmoglich ; es  beweist 
nur,  dass  ihm  der  ganze  Satz  vollkommen  klar  und  sicher  im 
Geiste  feststand. 

Zur  guten  Stunde  kommt  uns  bei  diesem  Gegenstande  soeben 
ein  anziehender  Aufsatz  von  Herrn  Prof.  Lobe**  zu  Gesicht: 
» Gesprache  mit  Hummel « iiberschrieben , in  dem  unter  anderen 
gehaltvollen  Mittheilungen  auch  Hummels  Weise,  in  Partitur 
zu  setzen,  und  aus  Hummels  Munde  Nachrichten  iiber  die  Ge- 
wohnheit Mozarts,  Haydns,  Beethovens,  Weigls  u.  A. 
gegeben  werden.  Was  uns  hier  zunfichst  angeht,  ist  der  Punkt, 

* Wenigstens  der  Verf.  mass  diese  Weise  fUr  fordersam  halten . wofera 
man  sich  an  sie  gewiihnt  hat.  Sie  hat  ihm  z.  B.moglich  gemacht,  den  ersten 
Theil  des  Mose  in  it  Tagen  in  Partitur  zu  setzen, — natiirlich , nachdem 
das  Werk  lange  genug  im  Geiste  herumgetragen  und  in  Entwiirfen  festgehal- 
ten  war,  und  natiirlich  die  Zeit  sp&terer  Verbesserungen  ungerechnet. 

**  Allg.  mus.  Zeitung  vom  ti.  Mai  <847,  Nr.  <9. 
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in  dem  Hummel  von  der  oben  angedeuteten  Weise  abzuweichen 
scheint.  Er  sagt  Folgendes: 

• Welches  Instrument  diesen  oder  jenen  Theil  der  grossen 
Melodie  damit  bezeichnet  er  die  durch  eine  ganze  Komposition 
gehende  Hauptkantilene)  iibernehmen  soil , stellt  sich  immer  zu- 
nachst  und  am  leichtesten  vor.  Welche  Farben  aber  jeden  zu 
beleben  haben  in  Hinsicht  auf  Folge  und  Kontrast,  auf  Schatten 
und  Licht , so  dass  zuletzt  das  Ganze  als  ein  wohlgruppiertes  Ge- 
malde  erscheint , das  kommt  nicht  immer  so  leicht  gleich  mit, 
das  stellt  sich  erst  nach  und  nach  ein.  Am  schnellsten  bildet 
sich  mir  in  der  Regel  das  Ganze  aus,  wenn  ich  erst  den  Bass  zu- 
fuge,  dann  die  ubrigen  Streichinstrumente , dann  die  Holzblas- 
instrumente  und  zuletzt  das  Blech.  Doch  andere  ich  diese  Ord- 
nung  auch  nach  Maassgabe  besonderer  Instrumentationszwecke, 
welche  sich  fur  diese  oder  jene  Periode  einfmden.  Sollen  z.  B. 
die  Blechinstrumente  besonders  hervortreten , so  schreibe  ich  sie 
zuerst  hin;  ich  habe  dann  anschaulicher  vor  mir,  was  ich  von 
anderen  Instrumenten  hinzuthun  und  hinweglassen  muss,  um  die 
beabsichtigte  Wirkung  nicht  etwa  zu  dick  zu  iibermalen.« 

» Wer  Seite  fur  Seite  in  der  Partitur  gleich  fertig  instrumen- 
tiert,  hat  nicht  allein  den  Nachtheil,  das  Bild  nur  einmal  zu  durch- 
denken , sondern  auch  den  Blick  auf  jede  einzelne  Stelle  sehr 
lange  zu  fixieren , wodurch  er  leicht  das  Verhaltniss  derselben  zu 
den  anderen  und  zum  Ganzen  aus  dem  Auge  verliert.  Woher  bei 
so  vielen  Kompositionen  der  Mangel  glucklicher,  einander  unter- 
stiitzender  und  hebender,  sowie  das  Dasein  harter,  eckiger  Kon- 
traste  kommen  mag.  Kurz,  die  Gedanken  sind  zu  sehr  nur  in 
ihrer  Gestalt  fur  sich  und  zu  wenig  im  Verh&ltnisse  zur  gan- 
zen Folgenreihe  und  dem  daraus  hervorgehenden  Totale  instru- 
mentiert.« 

•Aber  noch  ein  weiterer  bedeutender  Vortheil  fliesst  aus  mei- 
ner  Methode.  Man  fuhlt  beim  fortgesetzten  Hinschreiben  einer 
Stimme  auch  im  Akkompagnement  ihr  melodisches  Bedurfniss 
mehr,  die  gute  Stimmfuhrung  kommt  leichter.  Sehen  Sie  die 
Mozartschen  Partituren  einmal  in  dieser  Hinsicht  durch , ver- 
folgen  Sie  die  einzelnen  Stimmen  fur  sich  durch  die  ganzen  Stiicke 
und  Sie  werden  erkennen , wie  selbstandig,  wie  fliessend  jede  fur 
sich  hinwandelt.« 

•Auch  das  ist  kein  geringer  Vortheil , dass  man  bei  dieser 
Schreibweise  die  Partitur  schnell  anwachsen  und  in  sehr  kurzer 
Zeit  schon  etwas  Fertiges  vor  sich  sieht,  wahrend  man,  Seite 
vor  Seite  fertig  instrumentierend,  kaum  vom  Flecke  zu  kommen 
scheint.  Es  ist  dies  aber  fur  das  Gedeihen  der  Arbeit  wichtiger 
als  man  glaubt.  Der  Geist  wird  gut  gelaunt  und  verrichtet  sein 
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Ausfuhrungswerk  leichter  und  williger.  — Und  endlich  — ob- 
gleich  das  oftere  wieder  von  vorn  Anfangen  scheinbar  mehr  Zeit 
zu  erfordern  scheint,  so  wird  man  in  der  That  doch  eher  fertig. 
Mozart  hatte  nicht  so  viel  schreiben  konnen  ohne  diese  Me- 
thode.« 

Dass  Mozart  wenigstens  bisweilen  so  verfahren,  wird  uns 
noch  von  anderer  Seite  bestatigt.  Ein  Freund  wall  in  der  Origi- 
nalpartitur  der  Zauberfloten-Ouverture  (im  Besitz  des  Herrn  An- 
dr6  in  Offenbach)  an  der  Verschiedenheit  der  Tinte  bemerkt 
haben,  dass  zuerst  das  Quartett  geschrieben,  dann  das  Uebrige 
zugesetzt  worden.  Demungeachtet  scheint  uns  das  Verfahren, 
wenn  es  als  Regel  gelten  soil , nicht  unbedenklich.  Es  stellt  das 
Quartett  zu  entschieden  als  Hauptsache  und  die  iibrigen  Instru- 
mente  als  Zugabe  dar , entspricht  also  alle  den  Satzen  nicht  ge- 
nau,  in  denen  das  ganze  Orchester  individualisiert,  der  Inhalt 
gemischten  Stimmen  aus  alien  Choren  zugewiesen  werden  soli. 
Ja,  es  konnte  wohl  gar  verleiten,  Manches  in  das  Quartett  zu 
schreiben  (um  es  nur  fertig  und  fest  vor  Augen  zu  haben) , was 
eher  anderen  Stimmen  zugewiesen  worden  ware;  — oder  man 
schriebe  das  Quartett  unvollstandig  hin  und  liesse  die  Partitur 
ohne  die  wesentlichen  Ziige,  die  den  Blasern  zugehoren,  indem 
man  sich  bemuhte,  diese  fortwahrend  im  Gedachtniss  zu  bewah- 
ren,  statt  sie  sogleich  niederzuschreiben.  Alle  gewebteren  In- 
strumentalsatze  (namentlich  in  den  grosseren  Werken  Beetho- 
vens) wiirden,  wenn  man  sie  einstweilen  bios  im  Quartett  nie- 
dergeschrieben  denkt,  in  ihrem  wesentlichen  Inhalt  beeintrach- 
tigt,  ja  zum  Theil  unverstandlich  erscheinen. 

Ja , man  darf  selbst  den  Aussagen  des  Gewiihrsmannes  nicht 
unbedingt  vertrauen;  so  gewiss  an  Hummels  Wahrhaftig- 
keit  zu  zweifeln  kein  Grund  vorliegt,  so  nahe  mag  ihm  die  gute 
Absicht  gelegen  haben , seinen  Rath  dem  jungen  Kiinstler  noch 
gewichtiger  einzupragen  durch  die  Versicherung,  die  Meister  hat- 
ten  es  gemacht  wie  er.  Hummel  selber,  seiner  sonstigen  Ver- 
dienste  unbeschadet  darf  es  gesagt  werden , ist  keineswegs  unter 
den  Meistern  in  der  Instrumentation  zu  nennen  — und  hat  fur 
seine  Kompositionen  in  der  That  mit  jener  Abfassungsweise 
auskommen  konnen,  da  die  wahre  Dramatik  des  Orchesters  nicht 
seine  Aufgabe  war.  Ob  und  wo  er  die  genannten  Meister  am 
Werke  beobachtet?  steht  dahin,  ist  in  Bezug  auf  Beethoven 
mehr  als  zweifelhaft,  dessen  handschriftliche  Partituren  kein  Zei- 
chen  jener  Alluvial -Entstehung  zeigen,  so  gewiss  ihr  Inhalt  wider 
sie  zeugt. 

Indess,  eine  ernstlichere  Erorterung  kann  erspart  wrerden, 
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da  jeder  Komponist  sich  seine  eigene  Weise  nach  der  Natur  der 
Sache  und  eigenem  Behagen  bildet. 


R. 


Aneignung  des  Textes. 

Zu  Seite  (83. 

Die  AufTassung  des  Textes  nach  Sinn  und  Situation  muss  der 
Hauptsache  nach  allerdings  dem  geistigen  Standpunkte,  der  all- 
gemeinen  Vorbildung  eines  Jeden  und  der  besonderen  Stimmung 
und  Intention  in  der  Zeit  des  Schaffens  iiberlassen  bleiben.  In- 
dess ist  der  Verf.  durch  wiederkehrende  Erfahrungen  im  leben- 
digen  Unterrichte  darauf  hingewiesen  worden,  dass  wenigstens 
fur  einen  Theil  der  Kunstjiinger  ein  Wink,  wie  sie  sich  ihres  Tex- 
tes zu  bemachtigen  haben,  willkommen  sein  mochte.  Er  hat 
diese  Beobachtungen  zum  Theil  an  talentvollen  und  gebildeten 
Schulern  gesammelt,  denen  man  durchaus  nicht  den  Beruf  und 
das  Recht  absprechen  kann,  sich  in  unserer  Kunst  einheimisch 
zu  machen.  Wer  die  nachfolgenden  Andeutungen  fur  sich  un- 
nothig  fmdet,  moge  darum  von  Anderen  nicht  zu  ungiinstig  ur- 
theilen;  es  wiirde  gar  leicht  sein,  ganze  Reihen  als  talentvoll  an- 
erkannter  Musiker  zu  nennen,  die  in  der  Wahl  und  Auffassung 
der  Texte  Mangel  in  ihrerVorbereitung  zum  Schaden  ihres  Werkes 
haben  blicken  lassen.  Dem  Lehrer  ist  diese  Angelegenheit  auch 
noch  aus  einem  zweiten  Grunde  wichtig.  Er  muss  bei  dem  Stu- 
dium  der  Gesangkomposition  die  Wahl  und  Zurechtstellung  des 
Textes  dem  Schuler  iiberlassen  und  kann  diesem  fur  einen  Theil 
der  Aufgaben  (Recitativ  und  polyphonen  Chor)  keine  reichhal- 
tigere  Quelle  nachweisen,  als  die  Bibel,  die  gleichwohl  unseren 
Zeitgenossen  nicht  so  vertraulich  nahe  steht,  wie  denen  eines 
Bach  und  seiner  Vorganger.  Da  wird  auch  er,  wie  der  Verf., 
erfahren , dass  mancher  selbst  der  begabteren  Schuler  befremdet 
und  kalt  dem  unvertrauten  Bibelworte  gegeniibersteht  und , ohne 
Hiilfe,  in  seinen  Fortschritten  stockt. 

Jeder  Text  ist  uns  zunachst  ein  Fremdes;  als  solches  konnen 
wir  ihn  hochstens  musikalisch  aussprechen  im  Recitativ,  und 
auch  das  nur  kalt  und  ungenugend.  Er  muss  erst  unser  Eigen 
werden,  sich  unser  Gemuth  offnen,  damit  dasselbe  aus  ihm  ein 
Werk  schafTen  konne.  Einige  Texte  nun  bieten  in  ihrem  unmit- 
telbaren  Inhalt  unserem  Gemiithe  so  trelTende  und  weckende  Be- 
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ziehungen,  dass  sie  unmittelbar  zum  schopferischen  Moment  wer- 
den.  Bei  anderen  ist  ein  Hinzuthun,  Hinzudichten  nothig;  und 
daraus  folgt  keineswegs , dass  sie  zu  verwerfen  seien , vielmehr 
sind  sie  oft  die  giinstigsten  und  fruchtbarsten,  weil  sie  am  scharf- 
sten  zur  eigenen  dichterischenBethatigung  wecken.  Mit  den  letz- 
teren  haben  wir  hier  zu  thun. 

Wenn  dem  Jiinger  die  Aufgabe  wird,  sich  einen  Text  (aus 
der  Bibel  oder  sonst  woher)  zu  wahlen,  so  ist  er  vorerst  in  einer 
unkunstlerischen  Lage;  er  hat  noch  fur  keinen  der  vorliegenden 
Texte  wahren  Antheil,  sondern  schwankt  zwischen  mehreren 
unentschieden , fremd  und  kalt.  Je  langer  diese  Zweifelmiithig- 
keit  wahrt,  desto  zersetzender  wirkt  sie  auf  die  kiinstlerische 
Stimmung  und  Schaffenskraft ; jeder  Komponist  wird  das  an  sich 
erfahren  haben  — und  nicht  bios  in  den  sogenannten  Schuler- 
jahren.  Hier  wollen  wir  nur  vor  allem  unseren  alten  Grundsatz 
neu  anwenden:  wir  wollen  rasch  entschieden  ergreifen,  was  sich 
nur  irgend  der  Behandlung  fahig  und  wiirdig  zeigt;  dem  Ergriffe- 
nen  wollen  wir  Alles  abfragen  und  ablocken , was  in  ihm  zu  lin- 
den und  aus  ihm  herauszudichten  ist.  Dann  werden  unverhoilt 
eine  Menge  Texte  sich  uns  beseelen,  die  wir  ohnedem  kaltsinnig 
hatten  fallen  Iassen , das  Umhersuchen  und  Umherzweifeln  wird 
zuriickgedrangt  und  auch  fur  giinstigere  Aufgaben  unsere  Kraft 
erhoht,  aus  ihnen  herauszufinden , was  sie  Unausgesprochenes 
bergen. 

Ein  Paar  Beispiele , aus  der  Lehrererfahrung  gegriffen  und 
unverandert  mitgetheilt,  mogen  das  Verfahren  erlautern.  Schii- 
lern,  die  sich  in  der  Textwahl  unentschieden  zeigten,  wurden 
auf  das  Gerathewohl  Bibelseiten  aufgeschlagen  und  irgend  ein 
nicht  durchaus  unmoglicher  Vers  zur  Erwagung  gegeben. 

Der  erste  solcher  Texte  fand  sich  zufallig  Josua  9,  9 — 10, 

9 »Sie  sprachen : Deine  Knechte  sind  aus  sehr  femen  Landen  ge- 

kommen,  um  des  Namens  willen  des  Herrn.  deines  Gottes;  denn 
wir  haben  sein  Gerdcht  gehoret  und  alles,  was  er  in  Egypten  ge- 
than  hat, 

10  »und  alles  u.  s.  w. 

Da  der  Satz  als  Chor  komponiert  werden  sollte , so  wurden 
vor  allem  die  Anfangsworte  (»Sie  sprachen*)  weggelassen ; femer 
wurde  der  zehnte  Vers  ausgeschlossen,  weil  sein  mehr  in  das  Be- 
sondere  gehender  Inhalt  nicht  chormassig  erscheint.  Ob  nicht 
auch  vom  Vers  9 der  Nachsatz  (»denn  wir*)  wegbleiben  wurde, 
oder  vielleicht  als  bekraftigender  Anhang  gesetzt  werden  konne. 
blieb  unentschieden  bis  zur  Stunde  des  SchafTens*. 


* Aus  eigener  Erfahrung  bemerken  wir,  dass  es  hdchst  vortheilhaft  ist 
eher  mehr  als  weniger  Text  zur  Komposition  bereit  zu  haben,  wenn  es  nim- 
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Wie  man  nun  auch  fiber  alle  diese  Punkte  entscheide,  so 
scheint  uns  dieser  Text  auf  den  ersten  Hinblick  keinen  kttnstle- 
risch  erweckenden  Inhalt  darzubieten.  Dass  vor  Jahrtausenden 
Fremde  zu  Josua  gepilgert  sind,  um  sich  zu  seinem  Gott,  dem 
Gott  Israels , zu  bekennen,  kann  jetzt  nieht  mehr  das  Gemiith  neu 
und  tief  bewegen.  Nurdamals,  bald  nach  derErlosung  des  Volkes 
und  der  Stiftung  des  Bundes , hatte  es  Bedeutung  fur  die  Beken- 
ner,  die  den  Namen  ihres  Gottes  sich  ausbreiten  sahen,  und  fur 
die  seinen  Schutz  Suchenden.  Wahrend  also  unser  personlicher 
Antheil  wenig  beriihrt  wird,  schauen  wir  einstweilen  gleichgfiltig 
auf  jene,  von  denen  der  Vers  erzahlt.  Wer  sindsie?  Fremde, 
aus  fernen  Landen  hergepilgert , eben  gekommen  und  noch  er- 
mattet  von  der  weiten  Fahrt.  Hier  tritt  uns  schon  ein  mensch- 
lich  Bild,  ein  menschlich  Empfinden  nahe;  wirkonnen  die  Reden- 
den  uns  vorstellen , mit  ihnen  empfinden , ihr  mfides  Herantreten 
weckt  schon  musikalische  Vorstellungen.  Und  was  hat  sie  getrie- 
ben  zur  Wanderung  und  ist  starker  gewesen , als  Ermiidung  und 
Gefahr?  Der  Name  des  unbekannten  Gottes  hat  ihr  Ohr  und  Ge- 
mfith  getroffen,  Staunen,  Glauben,  HolTnung  in  ihnen  erweekt. 
Dies  vollendet  und  erhebt  die  Vorstellung.  Korperliches  Ermfi- 
det-  und  geistiges  Erwecktsein  treten  in  Gegen-  und  Wechselwir- 
kung;  hat  die  Komposition  zunachst  das  Erstere  (was  ja  zuerst 
bemerkt  werden  musste)  aufgefasst,  die  Fremdlinge  vielleieht  ein- 
zeln  (namlich  in  den  idealen  Personen  der  vier  Chorstimmen) 
herangefuhrt,  wie  die  Kraft  eines  Jeden  vermochte:  so  kann  sie 
nun  Alle  einmfithig  oder  zunachst  wieder  in  Wechselrede,  aber 
dringender , den  Drang  ihres  Herzens  aussprechen  lassen.  Hier 
ist  fur  Jeden,  der  menschlich  fiihlen  und  kiinstlerisch  gestalten 
kann,  reicher  Stoff  zu  einem  lebendigen,  tiefempfundenen  Chor- 
gesang. 

Ungfinstiger  — last  bis  zur  Unbrauchbarkeit  oder  Wunder- 
lichkeit  zeigte  sich  ein  ebenso  herausgegriffener  Vers  aus  dem 
zweiten  Buch  Samuelis  24,  2.  Mit  Weglassung  alles  fur  einen 
Chor  Unerfassbaren  und  Verwandlung  des  ersten  Wortes  stellt  er 
sich  so  dar : 

Geht  umher  in  alien  Stammen  und  z&hlet  das  Volk, 

eine  Forderung  oder  einVomehmen,  das  in  sich  selber  keinen 
Anregungsmoment  fur  den  Kfinstler  hat.  Der  Zusammenhang  er- 


lich moglich  bleibt,  ihn  nach  Erfordem  zu  kiirzen,  wie  im  obigen  Falle.  Denn 
das  Kiirzen  ist  leicht  geschehen ; macht  sich  aber  wahrend  der  Komposition 
das  BedQrfniss  einer  Texterweiterung  fuhlbar,  so  kann  iiber  dem  Suchen 
und  Wfthlen  leicht  die  Stimmung  gesttirt  oder  wesentlich,  auf  Kosten  der 
Einheit  der  Komposition,  verSndert  werden. 
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giebt,  dass  es  ein  Gebot  Davids  gewesen,  der  sich  damit  in  konig- 
lichem  Hochmuth  gegen  Gottes  Willen  versiindigt.  Auch  hieraus 
ist  kiinstlerisch  nichts  zu  gewinnen;  und  vor  allem  sollte  der 
Satz  Chor,  musste  also  die  Ausserung  einer  Menge,  einer  Schaar 
werden  statt  des  Konigs  allein.  Nun  aber:  was  treibt  diese  Schaar 
zu  dem  Entschlusse,  das  Volk  zu  zahlen?  Ist  es  Neugier?  das 
ware  ein  unkiinstlerisches  oder  doch  kleinliches  Motiv  fur  einen 
Chor.  — In  der  Uberlieferung  ertheilt  David  den  Befehl  >seinem 
Feldhauptmann«.  Dies  mahnt  uns  an  Krieg  und  Kriegsnoth.  Das 
Volk  soil  gezahlt  werden,  die  Streitbaren  will  man  wissen  und 
versammeln;  man  stellt  sich  die  driingende  Noth  des  Augen- 
blicks,  vielleicht  nach  einer  Niederlage,  vor  einem  drohenden 
Sturme  vor,  das  Wogen  der  Gemiither  zwischen  banger  Sorge  und 
dem  Entschluss  zum  aussersten  Widerstand  mit  alien  Kraften. 
In  dieser  Aufregung  des  Gemiithes,  etwa  nach  schwankender  Be- 
rathung,  vertheilen  sich  die  Entschlossenen  durch  die  schwei- 
gende  Nacht,  um  alle  Heifer  zu  zahlen  und  zu  werben.  Es  konnte 
ein  Chorsatz  werden,  der  in  seiner  unheimlichen  Regsamkeit,  in 
der  sich  unabsichtlich  verrathenden  Angst  und  Spannung,  selbst 
in  der  Zerstreuung  seiner  Stimmen  einen  tief  wahren  und  lebens- 
vollen  Moment  vor  die  Seele  fiihrte.  — 

Wir  wollen  noch  einmal  zugeben,  dass  dieses  Kateche- 
sieren  desTextes  nicht  fur  Jedermann  nothig  zu  lehren  und  zu 
lernen  ist.  Allein  von  der  anderen  Seite  wird  auch  nicht  ver- 
kannt  werden  diirfen,  dass  so  mancher  unlebendig  aufgefasste 
Satz  nicht  aus  mangelndem  Talent  verfehlt  worden  ist,  sondern 
weil  man  so  vielfach  versaumt  hat,  sein  geistiges  Auge  fur  dich- 
terische  Auffassung  des  Gegenstandes  zu  tiben. 

Obrigens  wird  uns  Niemand  missverstehen  diirfen  und  etwa 
absichtlich  ungiinstige  Texte  wahlen,  um  sie  erst  kunstlich  zu- 
recht  zu  legen.  Man  soil  nicht  leichtfertig  und  gleichgiiltig  das 
Erste  Beste  ergreifen,  aber  auch  nicht  allzuwahlerisch  sich  die 
Frische  und  Warme  zur  Arbeit  verderben,  ehe  noch  die  Arbeit 
selber  begonnen  hat.  Die  oben  betrachteten  Texte  geben  nur 
einen  Belag,  dass  man  auch  ungunstigen  eine  vortheilhafte  Seite 
abgewinnen,  kunstlerisches  Leben  einhauchen  konne.  Besser 
sind  bessere. 
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